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Esta dissertação analisa a iluminação elétrica em Berlim nos anos 1920. O trabalho parte 
de objetos produzidos industrialmente para usufruto e circulação em massa, tais como edifícios, 
peças publicitárias e filmes, com o objetivo de compreender características da modernidade 
nessa metrópole nessa época. No decorrer do texto, abordam-se também tensões e conexões 
entre arte e indústria, relações que certas vezes acompanharam o moderno, o modernismo e a 
modernização, conceitos correlatos à modernidade. Em um cenário de contrastes e contradições 
existentes na capital da Alemanha no período de sua história conhecido como República de 
Weimar (1919-1923), tenta-se mostrar como a reavaliação teórico-historiográfica de programas 
artísticos e culturais tidos como decadentes pode ser sucedida por um progresso tecnológico.  
   




  This thesis analyzes electric lighting in Berlin in 1920’s. The work starts from industrially 
produced objects for usufruct and circulation among the masses, such as buildings, advertising 
pieces and films, with the aim of understanding modernity’s features on this metropolis then. 
In the course of the text, it is approached as well tensions and connections between art and 
industry, relations that some times accompanied modern, modernism and modernization, 
correlative concepts of modernity. Having a background of contrasts and contradictions in 
Germany’s capital during the period of its history known as Weimar Republic (1919-1923), it 
is attempted to draw how theoretical-historiographic reappraisal of artistics and cultural 
programs regarded as decadent could be succeeded by technological progress.  
 
Keywords: Berlin; lighting; electricity; modern; modernism. 
  
 
  LISTA DE ILUSTRAÇÕES 
Figuras 01, 02, 03, 04 e 05 – Quadros cinematográficos iniciais de Metrópolis. Imagens 
retiradas de: METRÓPOLIS (Metropolis). Diretor: Fritz Lang. Produtor: Erich Pommer. 
Berlim: Universum Film (UFA), 1927. 1 arquivo no formato AVI (149 min), mudo, p&b. 
 
Figuras 06, 07, 08 e 09 – Quadros cinematográficos de Babel em Metrópolis. Imagens 
retiradas de: METRÓPOLIS (Metropolis). Diretor: Fritz Lang. Produtor: Erich Pommer. 
Berlim: Universum Film (UFA), 1927. 1 arquivo no formato AVI (149 min), mudo, p&b. 
 
Figura 10 – Quarto Ato de Berlim, Sinfonia da Metrópole – Chapéu que vai rolando pela 
rua. Imagem retirada de: BERLIM, Sinfonia da Metrópole (Berlin: Die Sinfonie der 
Großstadt). Diretor: Walter Ruttmann. Produtor: Karl Freund. Berlim: Deutsche Vereins-Film 
e Les Productions Fox Europa, 1927. 1 arquivo no formato AVI (62 min), mudo, p&b. Cópia 
feita a partir de DVD produzido em Munique por Film & Kunst em 2008. 
 
Figura 11 – Quarto Ato de Berlim, Sinfonia da Metrópole – Um torvelinho que se forma 
levantando poeira do calçamento. Imagem retirada de: BERLIM, Sinfonia da Metrópole 
(Berlin: Die Sinfonie der Großstadt). Diretor: Walter Ruttmann. Produtor: Karl Freund. Berlim: 
Deutsche Vereins-Film e Les Productions Fox Europa, 1927. 1 arquivo no formato AVI (62 
min), mudo, p&b. Cópia feita a partir de DVD produzido em Munique por Film & Kunst em 
2008. 
 
Figura 12 – Quarto Ato de Berlim, Sinfonia da Metrópole – Trilhos de montanha-russa na 
vertigem da descida. Imagem retirada de: BERLIM, Sinfonia da Metrópole (Berlin: Die 
Sinfonie der Großstadt). Diretor: Walter Ruttmann. Produtor: Karl Freund. Berlim: Deutsche 
Vereins-Film e Les Productions Fox Europa, 1927. 1 arquivo no formato AVI (62 min), mudo, 
p&b. Cópia feita a partir de DVD produzido em Munique por Film & Kunst em 2008. 
 
Figura 13 – Quarto Ato de Berlim, Sinfonia da Metrópole – Remoinhos de água debaixo da 
ponte. Imagem retirada de: BERLIM, Sinfonia da Metrópole (Berlin: Die Sinfonie der 
Großstadt). Diretor: Walter Ruttmann. Produtor: Karl Freund. Berlim: Deutsche Vereins-Film 
e Les Productions Fox Europa, 1927. 1 arquivo no formato AVI (62 min), mudo, p&b. Cópia 
feita a partir de DVD produzido em Munique por Film & Kunst em 2008. 
 
Figura 14 – Quarto Ato de Berlim, Sinfonia da Metrópole – Semblante perturbado. Imagem 
retirada de: BERLIM, Sinfonia da Metrópole (Berlin: Die Sinfonie der Großstadt). Diretor: 
Walter Ruttmann. Produtor: Karl Freund. Berlim: Deutsche Vereins-Film e Les Productions 
Fox Europa, 1927. 1 arquivo no formato AVI (62 min), mudo, p&b. Cópia feita a partir de DVD 
produzido em Munique por Film & Kunst em 2008. 
 
Figura 15 – Quarto Ato de Berlim, Sinfonia da Metrópole – Olhar arregalado. Imagem 
retirada de: BERLIM, Sinfonia da Metrópole (Berlin: Die Sinfonie der Großstadt). Diretor: 
Walter Ruttmann. Produtor: Karl Freund. Berlim: Deutsche Vereins-Film e Les Productions 
Fox Europa, 1927. 1 arquivo no formato AVI (62 min), mudo, p&b. Cópia feita a partir de DVD 
produzido em Munique por Film & Kunst em 2008. 
 
Figura 16 – Quarto Ato de Berlim, Sinfonia da Metrópole – Transeuntes no gradil. Imagem 
retirada de: BERLIM, Sinfonia da Metrópole (Berlin: Die Sinfonie der Großstadt). Diretor: 
 
Walter Ruttmann. Produtor: Karl Freund. Berlim: Deutsche Vereins-Film e Les Productions 
Fox Europa, 1927. 1 arquivo no formato AVI (62 min), mudo, p&b. Cópia feita a partir de DVD 
produzido em Munique por Film & Kunst em 2008. 
 
Figura 17 – Quarto Ato de Berlim, Sinfonia da Metrópole – Palavra “dinheiro” saltando 
dos jornais. Imagem retirada de: BERLIM, Sinfonia da Metrópole (Berlin: Die Sinfonie der 
Großstadt). Diretor: Walter Ruttmann. Produtor: Karl Freund. Berlim: Deutsche Vereins-Film 
e Les Productions Fox Europa, 1927. 1 arquivo no formato AVI (62 min), mudo, p&b. Cópia 
feita a partir de DVD produzido em Munique por Film & Kunst em 2008. 
 
Figura 18 – MEIDNER, Ludwig. Eu e a Cidade (Ich und die Stadt). Óleo sobre tela. Coleção 
particular, 1913. Imagem retirada de: 
<https://i.pinimg.com/originals/c5/a1/85/c5a185c7653a0e0a7471a01c0e94dfeb.jpg>. Acesso 
em: 20 ago. 2017. 
 
Figura 19 – Letreiro de cinema no Quinto Ato de Berlim, Sinfonia da Metrópole. Imagem 
retirada de: BERLIM, Sinfonia da Metrópole (Berlin: Die Sinfonie der Großstadt). Diretor: 
Walter Ruttmann. Produtor: Karl Freund. Berlim: Deutsche Vereins-Film e Les Productions 
Fox Europa, 1927. 1 arquivo no formato AVI (62 min), mudo, p&b. Cópia feita a partir de DVD 
produzido em Munique por Film & Kunst em 2008. 
 
Figura 20 – Faróis de carros no Quinto Ato de Berlim, Sinfonia da Metrópole. Imagem 
retirada de: BERLIM, Sinfonia da Metrópole (Berlin: Die Sinfonie der Großstadt). Diretor: 
Walter Ruttmann. Produtor: Karl Freund. Berlim: Deutsche Vereins-Film e Les Productions 
Fox Europa, 1927. 1 arquivo no formato AVI (62 min), mudo, p&b. Cópia feita a partir de DVD 
produzido em Munique por Film & Kunst em 2008. 
 
Figura 21 – Cinema no Quinto Ato de Berlim, Sinfonia da Metrópole. Imagem retirada de: 
BERLIM, Sinfonia da Metrópole (Berlin: Die Sinfonie der Großstadt). Diretor: Walter 
Ruttmann. Produtor: Karl Freund. Berlim: Deutsche Vereins-Film e Les Productions Fox 
Europa, 1927. 1 arquivo no formato AVI (62 min), mudo, p&b. Cópia feita a partir de DVD 
produzido em Munique por Film & Kunst em 2008. 
 
Figura 22 – Rodopio de letreiro luminoso no final do Quinto Ato de Berlim, Sinfonia da 
Metrópole. Imagem retirada de: BERLIM, Sinfonia da Metrópole (Berlin: Die Sinfonie der 
Großstadt). Diretor: Walter Ruttmann. Produtor: Karl Freund. Berlim: Deutsche Vereins-Film 
e Les Productions Fox Europa, 1927. 1 arquivo no formato AVI (62 min), mudo, p&b. Cópia 
feita a partir de DVD produzido em Munique por Film & Kunst em 2008. 
 
Figura 23 – Fogos de artifício no final do Quinto Ato de Berlim, Sinfonia da Metrópole. 
Imagem retirada de: BERLIM, Sinfonia da Metrópole (Berlin: Die Sinfonie der Großstadt). 
Diretor: Walter Ruttmann. Produtor: Karl Freund. Berlim: Deutsche Vereins-Film e Les 
Productions Fox Europa, 1927. 1 arquivo no formato AVI (62 min), mudo, p&b. Cópia feita a 
partir de DVD produzido em Munique por Film & Kunst em 2008. 
 
Figura 24 – Anúncio para lâmpada elétrica Osram. Final dos anos 1920. Imagem retirada 
de: WARD, Janet. Weimar surfaces: urban visual culture in 1920s Germany. Los Angeles: 
University of California Press, 2001 (Coleção Weimar and now; v. 27), p. 104. 
 
 
Figura 25 – BELLOWS, George. Dempsey contra Fipo (Dempsey and Fipo). Óleo sobre tela, 
129,9 X 160,7 cm, Museu Whitney de Arte Americana (Whitney Museum of American Art), 
Nova York, Estados Unidos, 1924. Imagem retirada de: 
<https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/d/d0/Bellows_George_Dempsey_and_Fir
po_1924.jpg>. Acesso em: 13 set. 2017. 
 
Figuras 26 e 27 – Ciclistas no Quinto Ato de Berlim, Sinfonia da Metrópole. Imagens 
retiradas de: BERLIM, Sinfonia da Metrópole (Berlin: Die Sinfonie der Großstadt). Diretor: 
Walter Ruttmann. Produtor: Karl Freund. Berlim: Deutsche Vereins-Film e Les Productions 
Fox Europa, 1927. 1 arquivo no formato AVI (62 min), mudo, p&b. Cópia feita a partir de DVD 
produzido em Munique por Film & Kunst em 2008. 
 
Figuras 28 e 29 – Luta de boxe no Quinto Ato de Berlim, Sinfonia da Metrópole. Imagens 
retiradas de: BERLIM, Sinfonia da Metrópole (Berlin: Die Sinfonie der Großstadt). Diretor: 
Walter Ruttmann. Produtor: Karl Freund. Berlim: Deutsche Vereins-Film e Les Productions 
Fox Europa, 1927. 1 arquivo no formato AVI (62 min), mudo, p&b. Cópia feita a partir de DVD 
produzido em Munique por Film & Kunst em 2008. 
 
Figuras 30 e 31 – Montagem paralela de corrida de ciclistas e nocaute em luta de boxe no 
Quinto Ato de Berlim, Sinfonia da Metrópole. Imagens retiradas de: BERLIM, Sinfonia da 
Metrópole (Berlin: Die Sinfonie der Großstadt). Diretor: Walter Ruttmann. Produtor: Karl 
Freund. Berlim: Deutsche Vereins-Film e Les Productions Fox Europa, 1927. 1 arquivo no 
formato AVI (62 min), mudo, p&b. Cópia feita a partir de DVD produzido em Munique por 
Film & Kunst em 2008. 
 
Figura 32 – Dança de casais em ringue de luta no Quinto Ato de Berlim, Sinfonia da 
Metrópole. Imagem retirada de: BERLIM, Sinfonia da Metrópole (Berlin: Die Sinfonie der 
Großstadt). Diretor: Walter Ruttmann. Produtor: Karl Freund. Berlim: Deutsche Vereins-Film 
e Les Productions Fox Europa, 1927. 1 arquivo no formato AVI (62 min), mudo, p&b. Cópia 
feita a partir de DVD produzido em Munique por Film & Kunst em 2008. 
 
Figura 33 – LANG, Fritz. Broadway em Nova York. Fotografia digitalizada, 1924. Imagem 
retirada de: 
<http://24.media.tumblr.com/c6a6a2e552b456a0adbdee9a34a91cf0/tumblr_mlmskqsKsT1qzq
ju7o1_500.png>. Acesso em: 30 jun. 2014. 
 
Figura 34 – Joh Fredersen observa a iluminação noturna em Metrópolis. Imagem retirada 
de: METRÓPOLIS (Metropolis). Diretor: Fritz Lang. Produtor: Erich Pommer. Berlim: 
Universum Film (UFA), 1927. 1 arquivo no formato AVI (149 min), mudo, p&b. 
 
Figura 35 – Arranha-céu e cidade iluminada em Metrópolis. Imagem retirada de: 
METRÓPOLIS (Metropolis). Diretor: Fritz Lang. Produtor: Erich Pommer. Berlim: Universum 
Film (UFA), 1927. 1 arquivo no formato AVI (149 min), mudo, p&b. 
 
Figura 36 – Viadutos e letreiros luminosos em Metrópolis. Imagem retirada de: 
METRÓPOLIS (Metropolis). Diretor: Fritz Lang. Produtor: Erich Pommer. Berlim: Universum 
Film (UFA), 1927. 1 arquivo no formato AVI (149 min), mudo, p&b. 
 
Figura 37 – SCHAUDT, Johann Emil (atribuída). Projeto para competição de reedificação 
da Alexanderplatz. Apresentado em 1929. Imagem retirada de: WARD, Janet. Weimar 
 
surfaces: urban visual culture in 1920s Germany. Los Angeles: University of California Press, 
2001 (Coleção Weimar and now; v. 27), p. 115. 
 
Figura 38 – Fotografia do edifício da loja de departamentos Schocken (de Erich 
Mendelsohn) em Chemnitz vista à noite. Edifício construído entre 1928 e 1930. Imagem 
retirada de: 
<https://nebula.wsimg.com/f8a12a67fe441ca84f4a0c5890211f89?AccessKeyId=028CF9A02
1764203BD01&disposition=0&alloworigin=1>. Acesso em 03 fev. 2017. 
 
Figura 39 – VAN DER ROHE, Mies. Modelo para arranha-céu para concurso em Berlim. 
1922. Imagem retirada de: < https://aehistory.files.wordpress.com/2012/10/2-mies-van-der-
rohe-maquette-glazen-wolkenkrabber-1922.jpeg>. Acesso em 03 fev. 2017. 
 
Figura 40 – KETTELHUT, Erich. Esboço para rua de cidade em Flor do Asfalto. 1928. 
Imagem retirada de: LÄHN, Peter. “Film Synopses: Asphalt [1929]”. In: NEUMANN, Dietrich 
(Ed.). Film Architecture: Set Designs from Metropolis to Blade Runner. Catálogo de exposição. 
Munique: Prestel-Verlag, 1996, p. 110. 
 
Figuras 41 e 42 – Quadros cinematográficos de Flor do Asfalto. FLOR do Asfalto (Asphalt). 
Diretor: Joe May. Produtores: Erich Pommer e Max Pfeiffer. Berlim: Universum Film (UFA), 
1927. 1 arquivo no formato .avi (90 min), mudo, p&b. Cópia feita a partir de DVD produzido 
em São Paulo por Cult Classic em 2010. 
 
Figura 43 – CASPARIUS, Hans. Letreiros para a estreia do filme Flor do Asfalto (Asphalt, 
Joe May, 1929) em Berlim. 1928. Cinemateca Alemã – Museu para o Filme e para a Televisão 
(Deutsche Kinemathek – Museum für Film und Fernsehen, Berlim). Imagem retirada de: 
NEUMANN, Dietrich (Ed.). Film Architecture: Set Designs from Metropolis to Blade Runner. 
Catálogo de exposição. Munique: Prestel-Verlag, 1996, p. 111. 
 
Figuras 44 e 45 – Automóveis se afastando do enquadramento no final do Quinto Ato de 
Berlim, Sinfonia da Metrópole. Imagens retiradas de: BERLIM, Sinfonia da Metrópole 
(Berlin: Die Sinfonie der Großstadt). Diretor: Walter Ruttmann. Produtor: Karl Freund. Berlim: 
Deutsche Vereins-Film e Les Productions Fox Europa, 1927. 1 arquivo no formato AVI (62 
min), mudo, p&b. Cópia feita a partir de DVD produzido em Munique por Film & Kunst em 
2008. 
 
Figura 46 – Poça de luz no asfalto no final do Quinto Ato de Berlim, Sinfonia da Metrópole. 
Imagem retirada de: BERLIM, Sinfonia da Metrópole (Berlin: Die Sinfonie der Großstadt). 
Diretor: Walter Ruttmann. Produtor: Karl Freund. Berlim: Deutsche Vereins-Film e Les 
Productions Fox Europa, 1927. 1 arquivo no formato AVI (62 min), mudo, p&b. Cópia feita a 
partir de DVD produzido em Munique por Film & Kunst em 2008. 
 
Figura 47 – Rua predominantemente escurecida no filme A Rua. Imagem retirada de: A Rua 
(Die Straße). Diretor: Karl Grune. Produtor: Willy Lehmann. Berlim: Stern-Film, 1923. 1 
arquivo no formato .mp4 (89 min), mudo p&b. Disponível em: 
<https://www.youtube.com/watch?v=f-s_aQKkt24>. Acesso em: 31 mar. 2014. 
 
Figuras 48 e 49 – Atores em rua escurecida no filme A Rua. Imagens retiradas de: A Rua 
(Die Straße). Diretor: Karl Grune. Produtor: Willy Lehmann. Berlim: Stern-Film, 1923. 1 
 
arquivo no formato .mp4 (89 min), mudo p&b. Disponível em: 
<https://www.youtube.com/watch?v=f-s_aQKkt24>. Acesso em: 31 mar. 2014. 
 
Figura 50 – Par de olhos no filme A Rua. Imagem retirada de: A Rua (Die Straße). Diretor: 
Karl Grune. Produtor: Willy Lehmann. Berlim: Stern-Film, 1923. 1 arquivo no formato .mp4 
(89 min), mudo p&b. Disponível em: <https://www.youtube.com/watch?v=f-s_aQKkt24>. 
Acesso em: 31 mar. 2014. 
 
Figura 51 – MEIDNER, Ludwig. Paisagem Apocalíptica (Apokalyptische Landschaft). Óleo 
sobre tela, 95,25 X 80,33 cm. Museu de Arte do Condado de Los Angeles (LACMA), 1913. 
Imagem retirada de: <https://s3-us-west-2.amazonaws.com/collections.lacma.org-
images/remote_images/ma-317718-WEB.jpg?EnBA.bP73Bx9fbjmVDHaXi5Gc5.zOSRK>. 
Acesso em: 18 abr. 2017. 
 
Figuras 52 e 53 – Luzes de janelas em pátio interno no Quinto Ato de Berlim, Sinfonia da 
Metrópole. Imagem retirada de: BERLIM, Sinfonia da Metrópole (Berlin: Die Sinfonie der 
Großstadt). Diretor: Walter Ruttmann. Produtor: Karl Freund. Berlim: Deutsche Vereins-Film 
e Les Productions Fox Europa, 1927. 1 arquivo no formato AVI (62 min), mudo, p&b. Cópia 
feita a partir de DVD produzido em Munique por Film & Kunst em 2008. 
 
Figuras 54 – Corpos de atores orientados para o alto em pátio interno de Escada de Serviço. 
Imagem retirada de: ESCADA de Serviço (Hintertreppe). Diretores: Leopold Jessner e Paul 
Leni. Produtores: Hanns Lippmann e Henny Porten. Berlim: Gloria-Film GmbH e Henny 
Porten Filmproduktion, 1921. Suporte físico desconhecido (49 min), mudo, p&b, 35 mm.  
 
Figuras 55 – Corpos de atores orientados para o solo em pátio interno de Escada de Serviço. 
Imagem retirada de: ESCADA de Serviço (Hintertreppe). Diretores: Leopold Jessner e Paul 
Leni. Produtores: Hanns Lippmann e Henny Porten. Berlim: Gloria-Film GmbH e Henny 
Porten Filmproduktion, 1921. Suporte físico desconhecido (49 min), mudo, p&b, 35 mm. 
 
Figuras 56 – Descida de trabalhadores para caverna em Metrópolis. Imagem retirada de: 
METRÓPOLIS (Metropolis). Diretor: Fritz Lang. Produtor: Erich Pommer. Berlim: Universum 
Film (UFA), 1927. 1 arquivo no formato AVI (149 min), mudo, p&b. 
 
Figura 57 – Anúncios de jornal para lâmpadas elétricas Wotan (companhia Siemens) e 
Osram. Anúncios Seidel (Seidels Reklame), v. 2, 1914. Imagem retirada de: SCHWARTZ, 
Frederic J. “Commodity Signs: Peter Behrens, the AEG, and the Trademark”. Journal of Design 
History, Oxford, v. 9, n. 3, p. 165, 1996. 
 
Figura 58 – BERNHARD, Lucian. Capa para brochura de AEG. 1913. Imagem retirada de: 
<https://c1.staticflickr.com/6/5520/14212736170_e540571946_b.jpg>. Acesso em: 18 out. 
2017. 
 
Figura 59 – Estrutura realizada pela companhia Osram de lâmpada elétrica envolvendo a 
Siegessäule (Coluna da Vitória) na semana “Berlim em Luz”. Outubro de 1928. Imagem 
retirada de: WARD, Janet. Weimar surfaces: urban visual culture in 1920s Germany. Los 
Angeles: University of California Press, 2001 (Coleção Weimar and now; v. 27), p. 109. 
 
Figuras 60, 61, 62 e 63 – Série de peças de máquinas e relógio de jornada de trabalho em 
Metrópolis. Imagens retiradas de: METRÓPOLIS (Metropolis). Diretor: Fritz Lang. Produtor: 
 
Erich Pommer. Berlim: Universum Film (UFA), 1927. 1 arquivo no formato AVI (149 min), 
mudo, p&b. 
 
Figura 64 – Apito em Metrópolis. Imagem retirada de: METRÓPOLIS (Metropolis). Diretor: 
Fritz Lang. Produtor: Erich Pommer. Berlim: Universum Film (UFA), 1927. 1 arquivo no 
formato AVI (149 min), mudo, p&b. 
 
Figura 65 – Operários em marcha em Metrópolis. Imagem retirada de: METRÓPOLIS 
(Metropolis). Diretor: Fritz Lang. Produtor: Erich Pommer. Berlim: Universum Film (UFA), 
1927. 1 arquivo no formato AVI (149 min), mudo, p&b. 
 
Figura 66 – HERTWIG, Max. Imagem veiculada em material publicitário da Fábrica Fagus 
de Alfeld no Leine. C. 1911. Publicada em Der Industriebau, v. 4, 1913. Imagem retirada de: 
SCHWARTZ, Frederic J. “Commodity Signs: Peter Behrens, the AEG, and the Trademark”. 
Journal of Design History, Oxford, v. 9, n. 3, p. 178, 1996. 
 
Figura 67 – Pôster da companhia Osram em Berlim. 1929. Imagem retirada de: WARD, 
Janet. Weimar surfaces: urban visual culture in 1920s Germany. Los Angeles: University of 












1 INTRODUÇÃO: ASPECTOS CULTURAIS, ECONÔMICOS E POLÍTICOS EM 
BERLIM E NA REPÚBLICA DE WEIMAR  13 
1.1 Aspectos econômico-políticos gerais                  14 
1.2 Modernidade na “eletrópolis”                   15 
1.3 Decadência e progresso tecnológico em Berlim             21 
2 CARACTERÍSTICAS TEÓRICAS DA MODERNIDADE BERLINENSE    32 
2.1 O moderno impulsionado para o modernismo              34 
2.2 A “decadência” na modernidade                  39 
2.3 Reexame do passado no moderno                  42 
3 MATERIALIDADE LUMINOSA NA MODERNIDADE EM BERLIM     47 
3.1 Correspondência do Novo Mundo com a modernidade berlinense       48 
3.2 Dos materiais à materialidade                   56 
3.3 Apelo tátil dos letreiros luminosos                  65 
3.4 “Sistema nervoso elétrico” pulsante em Berlim             69 
4 MODERNIDADE BERLINENSE EM RUÍNAS              73 
4.1 Dicotomia entre escuridão e luz                   74 
4.2 Mergulho das sombras na metrópole em ruínas             80 
5 A “DECADÊNCIA” DO MODERNO NA MODERNIDADE DE BERLIM     85 
5.1 Ruína reavaliada na modernidade                  85 
5.2 Articulações do modernismo com o passado              92 
5.2.1 Do historicismo para o modernismo                 93 
5.2.2 Recepções do Classicismo de Weimar na República de Weimar       96 
6 “CULTURA DE INDÚSTRIA” NO MODERNISMO              100 
6.1 A luz na lâmpada elétrica da companhia Osram               100 
6.2 Industrialização e modernidade                     104 
6.3 Peter Behrens na elaboração da Industriekultur               110 
7 CONSIDERAÇÕES FINAIS                      117 
REFERÊNCIAS                           121 




1. INTRODUÇÃO: ASPECTOS CULTURAIS, ECONÔMICOS E POLÍTICOS EM 
BERLIM E NA REPÚBLICA DE WEIMAR 
   
 A análise de espaços existentes nos anos 1920 na cidade de Berlim, capital da atual 
República Federal da Alemanha, pode suscitar a reconstrução de projetos, sistemas filosóficos 
ou até mesmo conceitos de envergadura pontual, mas ainda assim ativos na história da arte e da 
cultura do Ocidente. Objetos visuais, tais como a arquitetura, peças de design e filmes, 
associaram-se a noções correntes no expediente da indústria. Os efeitos daquilo que se concebia 
como arte nesse período e nesse lugar seriam propulsores de sentidos nas associações entre as 
imagens e a produção industrial.  
Preliminarmente, deve se considerar que o intento desse trabalho lide com uma abstração 
gerada a partir de sensações percebidas em espaços em Berlim nesta época, principalmente em 
ambientes de circulação pública cuja materialização e usufruto dependiam de iluminação 
elétrica. Essa abstração é constituída por uma comunhão de intenções entre agentes de 
financiamento e comitência, artistas e público. O interesse epistemológico reside em vínculos 
entre práticas discursivas e discursos relevantes nessa cidade nos anos 1920. Existe, na pesquisa 
de dissertação apresentada aqui, certo esforço de se compreender conformidades e contrastes 
de pensamentos na iluminação elétrica de Berlim nessa década. Para tanto, um grupo de quatro 
conceitos correlatos está evidenciado ao decorrer das considerações: o moderno, a 
modernidade, o modernismo e a modernização. 
O trânsito teórico fundamental da pesquisa passa pelo moderno, analisado com a 
abrangência de um arco temporal e conceitual que abrigue inclusive as artes produzidas na 
Idade Moderna. Com a mesma importância, visita-se a modernidade, se pensada enquanto fluxo 
latente entre o século XIX e o XX; depois o modernismo, no sentido de sua aplicação aos 
percursos das vanguardas nas artes visuais e na arquitetura; bem como a modernização, que 
trata mais propriamente do âmbito de progressos tecnológicos no Ocidente. Elabora-se, com 
esse percurso, uma metateoria que conecta práticas discursivas e discursos.  
Na Introdução, abordamos aspectos político-econômicos gerais do período e a presença 
da eletricidade nessa metrópole. O primeiro capítulo apresenta fundamentos em pensamentos 
sobre o moderno da maneira como é trabalhado nesta pesquisa. O segundo capítulo analisa a 
presença da iluminação elétrica e a exploração da luminosidade nas artes em Berlim nos anos 
1920. O terceiro capítulo parte da análise de objetos visuais relacionados a essa iluminação 
elétrica para tratar as dicotomias entre escuridão e luz no ambiente metropolitano dessa cidade. 
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O quarto capítulo mapeia articulações da modernidade berlinense com componentes passados. 
O quinto e último capítulo procura definir as relações entre arte e indústria no território falante 
de língua alemã, principalmente no que estava presente no modernismo em Berlim nos anos 
1920. Após esse percursos, colocam-se considerações finais.  
 
1.1 Aspectos econômico-políticos gerais 
  
A década de 1920 integra a maior parte do que se entende como República de Weimar 
(1919-1933) na história da Alemanha. A importância conferida a Berlim no regime imperial 
precedente seria incrementada no período republicano. “A Grande Berlim, além de seu papel 
administrativo e de maior cidade industrial do império, era ‘o metacentro do navio a vapor de 
comércio internacional poderoso da Alemanha’”1 (PEHNT, 2006: 158). Nesta nova fase, a 
cidade fortaleceu ainda mais seu papel dentro do país. “Weimar era Berlim, Berlim Weimar”2 
(WEITZ, 2007: 41), a capital adquiriu proeminência. 
Também simultaneamente, podemos caracterizar a República de Weimar pela 
instabilidade política constante em convívio a “uma era apressada de florescimento cultural”3 
(GAY, 2001). As estruturas desse período se configuraram por contrastes e contradições em 
vários âmbitos. “Os alemães viveram em uma era marcada por ‘relativa estagnação econômica’ 
e ‘modernização acelerada’”4 (WEITZ, 2007: 130). Dentro do período de 14 anos, o país 
enfrentou três crises econômicas: logo após a Primeira Guerra Mundial (1914-1918), sucedida 
por uma hiperinflação (cujo ápice se deu em 1923) e a Grande Depressão mundial a partir de 
1929 (WEITZ, 2007: 129). 
Isto é, a força encarnada por Berlim no início do século XX esteve impregnada por uma 
ruína experimentada pelo país em anos de crise econômica. A hiperinflação, característica 
marcante no processo de recessão do pós-guerra, foi alvo de uma reforma monetária, que 
funcionaria então como “a base de um novo impulso econômico em todo o país” (RIBBE, 1993: 
                                                 
 
1 Citação seguindo o autor: MÄCHLER, Martin. “Neubau. 1922”. In: TAUT, Bruno. Frühlicht (1922) 4, p. 103. 
As citações cujo idioma na edição consultada não é o português são de nossa autoria e seus textos originais serão 
transcritos em notas de rodapé. Texto original: “Groß-Berlin, neben seiner administrativen Rolle auch die größte 
Industriestadt des Reiches, war ‘das Metazentrum des mächtigen Welthandelsdampfers Deutschland’”. 
2 “Weimar was Berlin, Berlin Weimar”. 
3 “a breathless era of cultural flowering”. 
4 Citação seguindo o autor: Potsdamer Platz: Drehscheibe der Weltstadt, ed. Günther Bellmann (Berlin: Ullstein, 




56). A nova moeda, o Rentenmark, e a política econômica que lhe acompanhou pararam “a 
inflação e, desse modo, colocaram o país em uma condição financeira estável”5 (WEITZ, 2007: 
142). Além disso, as reparações da guerra devidas pela Alemanha aos Estados vencedores 
foram reprogramadas em termos mais razoáveis de pagamento pelo Plano Dawes (WEITZ, 
2007: 143). 
Pode-se situar esse momento de retomada relativa de estabilidade na República de 
Weimar entre 1925 e 1929, aproximadamente. A afluência de capital vindo dos Estados Unidos 
contribuiu para a riqueza. “Firmas alemãs, juntamente com municipalidades e entidades 
estatais, foram clientes ansiosos de empréstimos americanos relativamente baratos”6 (WEITZ, 
2007: 146). Mais tarde, em 1929, foram por esses canais estabelecidos com agentes de 
financiamento estadunidenses que as consequências de um crash na Bolsa de Valores de Nova 
York se alastraram. “Onze anos após o fim da guerra, apenas seis anos após a inflação e a 
estabilização, os alemães experimentaram ainda outra crise, implacável em seus efeitos”7 
(WEITZ, 2007: 161). Assim, deu-se o contexto da Grande Depressão. 
 
1.2 Modernidade na “eletrópolis” 
 
O recorte da pesquisa apresentada aqui se atém a processos que atingiram seu auge na 
segunda metade da década de 1920. A vida urbana se alterou, conforme pode ser notado pelo 
asfaltamento de vias para circulação de automóveis, pela instalação de gás e de eletricidade e 
pelo desenvolvimento da iluminação urbana (WARD, 2001: 101). Tratava-se de 
transformações perceptíveis nas ruas berlinenses. “Uma legião de mudanças, muitas delas 
associadas a avanços na tecnologia elétrica (iluminação elétrica e bondes, centrais telefônicas, 
cinema), combinaram-se para alterar radicalmente a forma e o andamento da vida cotidiana em 
Berlim”8 (KILLEN, 2006: 02). Uma série de aspectos teve impacto na fisionomia do espaço 
urbano dessa metrópole. O segundo capítulo aborda essa concentração de transformações no 
final dos anos 1920. 
                                                 
 
5 “the inflation and thereby placed the country on a stable financial footing”. 
6 “German companies, along with municipalities and state governments, were eager customers for relatively 
inexpensive American loans”. 
7 “Eleven years after the end of the war, just six years after the inflation and stabilization, Germans experienced 
yet another crisis, unforgiving in its effects”. 
8  “A host of changes, many associated with breakthroughs in electrical technology (electrical lighting and trams, 
telephone exchanges, cinema), combined to radically alter the shape and tempo of everyday life in Berlin”. 
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Processos de modernização baseados no emprego de energia elétrica passaram a dar o 
tom. “Berlim ascendeu rapidamente para se tornar o ‘paraíso da eletricidade’9 do início do 
século XX”10 (WARD, 2001: 102). A capital de Weimar ficou conhecida na época como 
“eletrópolis”, “a cidade mais moderna na Europa”11 (KILLEN, 2006: 08). Indivíduos dessa 
metrópole estavam suscetíveis a uma experiência de luzes no espaço urbano. As noites se 
inundaram de “iluminação de um brilho desconhecido até então, pontuado com a cintilação de 
letreiros em neon”12 (KRÄMER, 2011: 204).  
Na Alemanha, os anúncios luminosos ganharam força no final do século XIX e estavam 
em profusão antes da Primeira Guerra Mundial, presentes nas cidades pelo país afora e 
produzidos em articulação com avanços tecnológicos que lhes eram contemporâneos. Conta-se 
que a eletricidade deu movimento a um anúncio da marca de champanhe Kupferberg em Berlim 
em 1912, quando a taça não somente se enchia de líquido, mas também bolhas escapavam do 
conjunto na formação da peça publicitária13. Depois, houve um arrefecimento da atividade de 
luminosos, que durou até o período de hiperinflação. Após isso, “[d]e 1924 a 1928, desfrutando 
da redução no preço de uso da eletricidade na Europa, e não ficando muito atrás dos Estados 
Unidos, a Alemanha dobrou sua publicidade elétrica em comparação aos anos anteriores à 
guerra14” (WARD, 2001: 101-102). Antes da crise de 1929, as ruas berlinenses abrigavam cerca 
de três mil anúncios elétricos (WARD, 2001: 102). 
A experiência da iluminação noturna na locomoção pelos espaços urbanos berlinenses 
nessa época parece ser um dos enunciados constitutivos do que existia de moderno nessa 
metrópole. “Caminhar pela cidade [de Berlim] é, acima de tudo, sentir a modernidade: (…) as 
luzes brilhantes das salas de cinema e dos restaurantes, automóveis e semáforos, anúncios 
iluminados, assim que a noite desce sobre a cidade”15 (WEITZ, 2007: 42). Dessa maneira, 
                                                 
 
9 Citação seguindo a autora: OZENFANT, Amédée. “Weekend Berlim” (1931). In: Berln im “Querschnitt”, 42. 
10 “Berlin rose quickly to become the early twentieth century’s ‘paradise of electricity’”. 
11 “the most modern city in Europe”. 
12 “illumination of previously unknown brightness and punctuating it with the flashing of neon signs”.  
13 Cf. WARD, Janet. Weimar surfaces: urban visual culture in 1920s Germany. Los Angeles: University of 
California Press, 2001 (Coleção Weimar and now; v. 27), p. 101. 
14 Citação seguindo a autora: OSTWALD, Hans. Sittengeschichte der Inflation. Ein Kulturdokument aus den 
Jahren des Marktsturzes. Berlin: Neufeld & Henius, 1931, p. 280. Texto original: “From 1924 to 1928, enjoying 
the sinking costs of electricity use in Europe, and no longer lagging behind the U.S., Germany used twice as much 
electric advertising as in prewar years”. 
15 “To walk the city is, above all else, to sense modernity: (...) the glittering lights of movie theaters and restaurants, 
automobiles and traffic signals, illuminated advertisements, as night descends on the city”. 
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lidamos com uma percepção de imagens na metrópole conectada a hábitos existentes nas noites 
berlinenses no final dos anos 1920.  
Nos cinemas, a frequência média de público na Alemanha na época atingia cerca de 3,5 
milhões de pessoas por noite16. Considerando a materialidade existente na exibição de um filme 
em uma sala de projeções como um fluxo de luz lançado em um espaço escuro que mostra 
fotogramas sequenciados em uma tela, abre-se margem para uma aproximação com as 
sensações experimentadas no espaço urbano berlinense nessa época. Essa dicotomia entre 
escuridão e luminosidade recebe foco no terceiro capítulo desta dissertação. Para nós, em 
Weimar, “[a] vida de Berlim é a vida de uma máquina de cinematógrafo”17 (KILLEN, 2006: 
26). Assumindo ainda que películas sejam imagens luminosas que se desdobrem “ao redor do 
espectador como um mapa emergente”18 (KLEIN, 2004: 227), chegamos a um entendimento 
de vivência de materialidade pelo público que permite a concepção de uma transversalidade 
entre iluminação elétrica noturna e salas de cinema. 
Inclusive, filmes exibidos em Berlim no final dos anos 1920 trataram de explorar 
visualmente a eletricidade em seus quadros. Metrópolis19 (Metropolis, Fritz Lang, 1927) é um 
caso exemplar, no qual, “[d]esde a abertura (...), a eletricidade é um dado onipresente” 
(XAVIER, 2015: 339). No início da película, um losango emerge na superfície do quadro 
(figura 01), servindo de fundo para que feixes luminosos geometrizados se encontrem para dar 
forma ao título (figuras 02, 03 e 04), que se sobrepõe como uma placa ao panorama da cidade 
da narrativa (figura 05). Em um cinema, equipamento de exibições de imagens nas noites 
iluminadas da República de Weimar, o filme trazia um letreiro integrado às edificações da 
paisagem urbana. 
 
                                                 
 
16 Cf. PEHNT, Wolfgang. Die Architektur des Expressionismus. Stuttgart: Verlag Gerd Hatje, 1973, p. 163. 
17 “´[t]he life of Berlin is the life of a cinematograph machine”. 
18 “around the viewer like a pop-up map”. 
19 Os títulos em português dos filmes mencionados aqui seguem os nomes indicados pela tradução de Lúcia Nagib 
da filmografia elencada por Lotte Eisner, Rolf Burgmer e Werner Zurbuch em EISNER, Lotte. A Tela Demoníaca: 
As influências de Max Reinhardt e o Expressionismo. Tradução: Lúcia Nagib. 2. ed. Rio de Janeiro: Paz e Terra: 










Figuras 01, 02, 03, 04 e 05 – Quadros cinematográficos iniciais de Metrópolis. 
 
A energia desse letreiro seria ecoada posteriormente pela palavra “Babel”, inserida no 
filme dentro de uma sequência que aludia ao mito da Torre de Babel (XAVIER, 2015: 348). 
Nesse momento, o intertítulo surge do fundo negro enquadrado por faíscas brancas (figura 06), 
suas letras ganham consistência e incandescem luz para a parte superior da superfície (figura 
07). Quadros depois, ele retorna, começa a se derreter (figura 08), ganha tamanho e deflagra-se 











Figuras 06, 07, 08 e 09 – Quadros cinematográficos de Babel em Metrópolis. 
 
Mais uma vez, a exploração luminosa de um letreiro é mostrada em Metrópolis. Fora 
das salas de cinema, a indústria cinematográfica alemã no final da década de 1920 marcava 
presença também nas ruas, com “letreiros gigantescos”20 nas fachadas (NEUMANN, 1996a: 
33). De modo que as luzes deste filme parecem ter saído da tela do cinema de volta para as ruas 
à época de sua estreia: 
 
As paredes externas da sala de cinema foram cobertas com um revestimento reluzente 
de prata. Esplendidamente cintilante [brilliantly shimmering] durante a noite e 
ligeiramente brilhante [faintly glistening] durante o dia, o edifício radiava um 
misterioso de outro mundo. Anúncios com trucagens e façanhas tecnológicas, o teatro 
prateado projetou uma modernidade associada à maquinaria metálica21 (KAES, 1993: 
48).  
 
A eletricidade e a modernização tecnológica estavam entrelaçadas com o cinema nas cidades 
na Alemanha nos anos 1920.  
Portanto, a eletricidade é um componente que o expediente da construção civil 
compartilhava com o universo das películas, fortalecendo assim nossa pressuposição da 
                                                 
 
20 “[o]versized billboards”. 
21 “The theater’s exterior walls were covered with a gleaming silver coating. Brilliantly shimmering at night and 
faintly glistening during the day, the building radiated an eerie otherworldliness. Advertising gimmick as well as 
technological feat, the silvery theater projected a modernity associated with metal machinery”. 
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existência de um vínculo entre arquitetura e cinema na nossa metrópole weimariana. Outro fator 
que merece menção é que, se a devastação da crise nos primeiros anos do pós-guerra atingira 
frontalmente a esfera da construção civil por um lado, a indústria cinematográfica, por outro, 
passava por um momento lucrativo, atraindo arquitetos para trabalhar nos estúdios de produção 
(PEHNT, 1973: 163)22.  
A fecundidade desse último setor se devia a um corpo técnico experiente, capacitado e 
competente, que trabalhava em instalações integradas para gravação, tratamento e distribuição 
de filmes, era financiado por investidores que foram persuadidos ao patrocínio por uma elite 
cultural simpática ao cinema, e que conseguia produzir mais material de apelo popular, uma 
vez que a censura de Estado se atenuara após 1918 (SILBERMAN, 2007: 94). No âmbito 
internacional, “a inflação galopante que se transformou em hiperinflação, em 1923, protegeu o 
mercado alemão das importações de outros países, enquanto as produções alemãs, pela mesma 
razão econômica, tornaram-se muito competitivas no mercado internacional” (SILBERMAN, 
2007: 94). Sendo assim, o encadeamento de várias razões faz com que um olhar sobre esse 
cinema seja conveniente para a realização de um estudo apropriado de correspondências entre 
arte, arquitetura e indústria em Berlim e na Alemanha na década de 1920.    
 
1.3 Decadência e progresso tecnológico em Berlim 
 
A relação do cinema com a iluminação elétrica metropolitana nesse lugar e nesse tempo 
pode ser percebida de maneiras variadas nos filmes. Em Metrópolis, “há uma sintomática 
ausência de circulação, de um dinamismo urbano” (XAVIER, 2015: 353), diferente do que se 
viu, por exemplo, em Berlim, Sinfonia da Metrópole (Berlin: Die Sinfonie der Großstadt, 
Walter Ruttmann, 1927). Na película, imagens de Berlim no final dos anos 1920 foram gravadas 
e montadas em cinco atos, mostrando continuamente um dia útil na metrópole no final da 
primavera (KRACAUER, 1947: 183). Os oito minutos do último ato nos levam “a um percurso 
prazeroso pela Berlim noturna, iluminada com implacáveis luzes de neon”23 (KRACAUER, 
1947: 184).  
                                                 
 
22 Fritz Lang, diretor de Metrópolis, era arquiteto de formação, cf. NEUMANN, Dietrich. “Film Synopses: 
Metropolis [1927]”. In: ___ (Ed.). Film Architecture: Set Designs from Metropolis to Blade Runner. Catálogo de 
exposição. Munique: Prestel-Verlag, 1996c, p. 94. 
23 “to a pleasure drive through nocturnal Berlin, luminous with ruthless neon lights”. 
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A película desenrolava de maneira monótona, seguindo o ritmo repetitivo das máquinas. 
Contudo, a noite exibida pelo filme altera o ritmo do conjunto de quadros. Antecedendo esse 
último trecho do filme, uma das sequências finais do Quarto Ato mostra o acontecimento de 
um suicídio na tarde berlinense. Imagens que compõem um “vórtice vespertino que se 
extremava em voragem anônima e suicídio”, incluído “[n]o conteúdo substancial de reflexão 
dramática sobre o progresso da vida moderna” (MACHADO JÚNIOR, 2013: 42-43). Após 
cerca de ¾ de película exibida, esse acontecimento  
 
eclode numa sequência muito convulsa, em que se acelera a dinâmica da cidade, num 
crescendo em que se misturam modelos desfilando numa passarela, guarda de trânsito 
em sua coreografia maquinal, portas giratórias, pedintes mendigando e vitrinas de 
luxuosa joalheria. O vento leva papéis, um chapéu que vai rolando pela rua [figura 
10], um torvelinho que se forma levantando poeira do calçamento [figura 11], e 
tomadas feitas de dentro do carrinho de uma montanha-russa mostrando os trilhos na 
vertigem da descida [figura 12], o flou das imagens borradas em veloz fotogenia. 
Esses planos de movimentos sincopados se montam com um fluir das águas do rio 
causando remoinhos embaixo da ponte [figura 13], e o semblante perturbado da 
mulher que aparece fixando para baixo [figura 14] o olhar arregalado [figura 15], 
como máscara de desenho impressionante, lampejo expressionista isolado nas 
extensões pavimentadas de realidade urbana. Eis que ela pula e alguns transeuntes se 
juntam alarmados no mesmo gradil para olhar [figura 16]. (MACHADO JÚNIOR, 
2013: 31-32). 
 
Até esse momento, Berlim, Sinfonia da Metrópole, mostrava um compasso diferente. 
Esse crescendo, que culmina com a sugestão de que a mulher se atirou da ponte, teve início a 
partir da leitura de uma palavra-chave que salta dos diários vespertinos, da palavra “dinheiro” 
(Geld) (figura 17), brotando violentamente ao nosso olhar de baixo para cima no quadro 
cinematográfico. Um dinamismo diferente daquele energizado pelas engrenagens das máquinas 




Figura 10 – Quarto Ato de Berlim, Sinfonia da 
Metrópole – Chapéu que vai rolando pela rua. 
 
 
Figura 11 – Quarto Ato de Berlim, Sinfonia da 
Metrópole – Um torvelinho que se forma 





Figura 12 – Quarto Ato de Berlim, Sinfonia da 
Metrópole – Trilhos de montanha-russa na 
vertigem da descida. 
 
 
Figura 13 – Quarto Ato de Berlim, Sinfonia da 




Figura 14 – Quarto Ato de Berlim, Sinfonia da 
Metrópole – Semblante perturbado. 
 
 
Figura 15 – Quarto Ato de Berlim, Sinfonia da 
Metrópole – Olhar arregalado. 
 
 
Figura 16 – Quarto Ato de Berlim, Sinfonia da 
Metrópole – Transeuntes no gradil. 
 
 
Figura 17 – Quarto Ato de Berlim, Sinfonia da 
Metrópole – Palavra “dinheiro” saltando dos 
jornais.
  
As imagens de Berlim, Sinfonia da Metrópole gravaram uma convulsão na expansão da 
cidade na modernidade. A consolidação da Grande Berlim no começo do século XX reforça 
seu papel enquanto ponto de inflexão para estudos sobre o moderno no panorama da cultura 
ocidental. Um plano diretor para arranjar as várias municipalidades existentes nos arredores da 
Velha Berlim passou a ser pensado até que se chegasse a uma lei em 27 de abril de 1920, que 
entraria “em vigor em 1º de outubro do mesmo ano. Ela transformou Berlim numa grande 
comunidade urbana moderna” (RIBBE, 1993: 49). Certos dados nos dão uma noção da 




O projeto da Grande Berlim, elaborado logo no início das discussões, oferecia uma 
visão de uma nova cidade com dimensões extraordinárias: 880 quilômetros quadrados 
de superfície total. É preciso ter em mente que Viena, depois de incorporar as comunas 
vizinhas no fim do século XIX, cobria apenas 178 quilômetros quadrados, e que 
mesmo metrópoles como Paris ou Nova York dispunham de um território menos 
vasto: respectivamente 470 e 840 quilômetros quadrados. Só Londres, com sua 
estrutura extensa de cidade-jardim, tinha uma superfície maior: 1.790 quilômetros 
quadrados (RIBBE, 1993: 52). 
 
Também uma explosão populacional berlinense pode ser percebida ao observamos, por 
exemplo, que o subúrbio de Wilmersdorf teve aumento de habitantes em 2.600% entre 1890 e 
1919, enquanto Neuköln saltara de 8.125 moradores em 1871 para 262.128 em 1919 
(HALBWACHS apud RIBBE, 1993: 53).  
Assim, um processo advindo da Unificação Alemã (1871) fez com que Berlim crescesse 
em termos territoriais e populacionais. “O crescimento vertiginoso da cidade foi abastecido pelo 
boom econômico que sucedeu à Unificação; pelas ondas de migrantes das regiões rurais; e pelas 
burocracias sempre em expansão que eram necessárias para se administrar o império”24 
(KILLEN, 2006: 21). Pode-se dizer que essas profusões no espaço metropolitano formaram 
ímpetos para modernização do espaço nos anos 1920. A década, como já mencionamos, parece 
ter sido a culminância de fluxos predecessores. O quinto capítulo desta dissertação trata 
particularmente das relações efetuadas pela modernização e por discursos da modernidade. 
Quando as condições econômicas melhoraram em Weimar graças ao ingresso de capital 
externo, mais fatores entraram na conta. “O modelo americano suscita um desejo de 
modernização. A técnica e as máquinas são exaltadas”. (RICHARD, 1993: 81-82). Esse 
componente extra-europeu do moderno é desenvolvido no segundo capítulo desta dissertação. 
Analisar Berlim nos anos 1920 coloca diante de nós uma concentração de manifestações 
do moderno e de conceitos correlatos, tais como modernidade, modernização e modernismo. 
Ao longo das primeiras décadas do século XX, Berlim teve suas “energias e crises (...) 
exploradas por artistas em formas variadas e com graus variados de intensidade”25 (KRÄMER, 
2011: 207), tornando-se, nos anos 1920, “o local primordial da modernidade”26 (KAES, 1996: 
29). O Expressionismo, presente no turbilhão urbano de Berlim, Sinfonia da Metrópole e 
                                                 
 
24 “The city’s vertigious growth was fueled by the economic boom that followed unification; by waves of 
immigrants from the countryside; and by the ever-expanding bureaucracies needed to administer the empire”. 
25 “energies and crises (…) explored by artists in varying forms and with varying degrees of intensity”. 
26 “the primordial site of modernity”. 
25 
 
emergido pelo olhar arregalado reproduzido na figura 15, tomou a metrópole como “um 
interesse artístico central”27 (KRÄMER, 2011: 207). 
A participação artística do modernismo em Berlim na década de 1920 trouxe 
componentes anteriores do Expressionismo, conforme pode ser lido no terceiro capítulo desta 
dissertação. A face humana na convulsão metropolitana exibida pela figura 15 apareceu 
também na pintura de 1913 de Ludwig Meidner (1884-1966) intitulada Eu e a Cidade (figura 
18). Os edifícios do panorama são dinamizados por pinceladas, fechando angulação e foco da 
parte superior para a inferior, servindo como moldura para um autorretrato de Meidner na 
porção mais abaixo da tela. O espaço fragmentado urbano entra em colapso na percepção do 
indivíduo metropolitano (KRÄMER, 2011: 207). 
 
 
Figura 18 – MEIDNER, Ludwig. Eu e a Cidade (Ich und die Stadt). Óleo sobre tela. Coleção particular, 1913. 
Imagem retirada de: <https://i.pinimg.com/originals/c5/a1/85/c5a185c7653a0e0a7471a01c0e94dfeb.jpg>. 
Acesso em: 20 ago. 2017. 
 
Nessa pintura, as linhas de luz e de sombra mergulham na superfície, marcam presença 
nas nuvens difusas, nos postes e na arquitetura tortuosa das edificações. Para Meidner, a luz 
desempenhava um papel vital na pintura de metrópoles. Esse aspecto composicional parece 
estabelecer relações sensórias experimentadas por habitantes de grandes cidades. Porque, como 
                                                 
 
27 ““a central artistic interest”. 
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ele escreve em 1914, uma rua “é um bombardeio de linhas zumbintes de janelas, de luzes 
guinchando entre todos os tipos de veículos e mil esferas saltando, restos de seres humanos, 
letreiros publicitários e cores disformes”28 (MEIDNER, 1995: 102). Essas afirmações do pintor, 
escritas 13 anos antes da estreia de Berlim, Sinfonia da Metrópole, parecem se sintonizar aos 
quadros do Quinto Ato desse filme, quando somos tomados de assalto por luminosidades que 
brotam da escuridão noturna.   
O bombardeio de letreiros luminosos é um desses primeiros elementos que aparecem 
nas imagens do Quinto Ato (fachada de um cinema na figura 19), logo após a linearidade 
luminosa de janelas que se acendem nos primeiros pavimentos e depois nos superiores. Ainda 
nessa primeira sequência, vemos faróis de veículos pelo asfalto (figura 20) em vários quadros 
com montagens paralelas de letreiros e luzes de automóveis, até, finalmente, adentrarmos no 
cinema (figura 21). Conexões entre locomoções de veículos e cinema são sugeridas por essa 
alternância de quadros nessa montagem, não só porque temos analogia entre movimento de 
luzes, mas também porque todos os luminosos mostrados até então se referiam a salas de cinema 
da época.  
 
 
Figura 19 – Letreiro de cinema no Quinto Ato de Berlim, Sinfonia da Metrópole. 
 
                                                 
 
28 “is a bombardment of whizzing rows of windows, of screeching lights between vehicles of all kinds and a 




Figura 20 – Faróis de carros no Quinto Ato de Berlim, Sinfonia da Metrópole. 
 
 
Figura 21 – Cinema no Quinto Ato de Berlim, Sinfonia da Metrópole. 
 
Os luminosos vão aparecer em muitos outros quadros desse Quinto Ato, até que um 
letreiro final rodopia em sentido anti-horário em torno de seu centro (figura 22), para depois se 
arrebentar apoteoticamente em centelhas de fogos de artifício (figura 23). A presença de 
luminosos parece servir de mote no tratamento dessas imagens, porque podem ser vistos como 
o tom de quase todas as tomadas externas no Quinto Ato, alternando-se com imagens de 
interiores na película. Novamente, devemos mencionar aqui as palavras de Meidner para 
ambientar sentidos dessas luzes: “A luz parece fluir. Ela retalha as coisas em pedaços. É muito 
claro que experienciamos pedaços de luz, listras de luz e feixes de luz (...). A luz explode sobre 
28 
 
um emaranhado confuso de edifícios”29 (1995: 102). Essa percepção fragmentada da luz se 
aproxima aos jatos luminosos do Quinto Ato de Berlim, Sinfonia da Metrópole. 
 
 
Figura 22 – Rodopio de letreiro luminoso no final do Quinto Ato de Berlim, Sinfonia da Metrópole. 
 
 
Figura 23 – Fogos de artifício no final do Quinto Ato de Berlim, Sinfonia da Metrópole. 
 
Essas luzes metropolitanas no final dos anos 1920 parecem condensar arte moderna e 
produto industrial em Berlim. Por um lado, havia a latência modernista que partia do 
Expressionismo, como vimos. Outros lados do prisma mostravam transformações trazidas 
também pela Nova Objetividade, por exemplo30. Na literatura, em 1928, o pensador alemão 
Walter Benedix Schönflies Benjamin (1892-1940) publicou pela primeira vez sua obra Rua de 
                                                 
 
29 “The light seems to flow. It shreds things to pieces. Quite clearly we experience light scraps, light streaks, and 
light beams. (...) Light explodes over a confused jumble of buildings”. 
30 Cf. WARD, Janet. Weimar surfaces: urban visual culture in 1920s Germany. Los Angeles: University of 
California Press, 2001 (Coleção Weimar and now; v. 27), p. 106.  
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Mão Única (1987) (Einbahstraße, 1928), cuja redação se dera entre 1923 e 1926 (EILAND; 
JENNINGS: 257-258). “[O] livro consiste em sessenta peças de prosa curta; estas diferem 
muito em gênero, estilo e conteúdo”31 (EILAND;  JENNINGS: 258).  
O autor articula elementos para provocar reflexões sobre o ambiente metropolitano 
cotidiano. “Em aforismos, sonhos, imagens dispersas, Benjamin reconstitui o impacto do 
anúncio publicitário e dos cartazes da cidade, anúncios de jornal, placas oficias, comércio 
estrangeiro, até o ‘é proibido colar cartazes’” (MATOS, 1998: 44). Também nas letras, Bruno 
Alfred Döblin (1878-1957) incorporou à montagem de trechos do livro Berlin Alexanderplatz 
(2009) uma combinação de elementos compartilhados com fotomontagens de artistas do Dada 
(WARD, 2001: 98).  
Seguramente, outras cidades no Ocidente concentraram elementos do moderno e da 
modernidade nessa época de modo semelhante a Berlim. Porém, havia certa singularidade 
fundamental ali. 
 
Outras cidades nos anos 1920 – Nova York, Londres – possuíam a animação e a 
energia de Berlim. Outras, como Paris, possuíam tudo isso e eram ainda muito mais 
belas e charmosas. Mas existia algo particularmente intenso em Berlim Weimar. Era 
a capital de um país derrotado na Guerra e o centro de conflito político contínuo de 
alto risco32 (WEITZ, 2007: 78). 
 
Essas cores de crise e de ruína contagiam nossos interesses ao analisar arte e indústria nessa 
cidade central para a República de Weimar. Progressos tecnológicos foram alcançados em 
Berlim nessa época. “Nem por isso se poderia falar sem reservas, como fizeram alguns, de uma 
‘era de ouro dos anos vinte’...” (RIBBE, 1993: 56). Certos trechos do pensamento de Walter 
Benjamin serão abordados no primeiro e no quarto capítulo desta dissertação, para que se 
reconheça essa industrialização na iluminação elétrica em Berlim na década de 1920 tendo 
como princípio a decadência que inaugurou a República de Weimar. 
  Por isso, é de nosso interesse compreender essa fase de progresso precedido pela 
decadência a partir de imagens da eletricidade produzidas para circulação em massa. Nesse 
sentido, trazemos uma peça publicitária exemplar:  
 
[A] companhia Osram de lâmpada elétrica se postulou como a versão de Edison da 
Alemanha de Weimar, tomando o peso do renascimento econômico da nação após a 
                                                 
 
31 “[T]he book consists of sixty short prose pieces; these differ wildly in genre, style, and content”. 
32 “Other cities in the 1920s – New York, London – had the bustle and energy of Berlin. Some, like Paris, had all 
that and were also far more beautiful and charming. But there was something particularly intense about Weimar 
Berlin. It was the capital city of a country defeated in war and the center of ongoing, high-stakes political conflict”. 
30 
 
Grande Guerra sobre seu ombro onipresente – no domínio de indústrias, escritórios, 
exibição consumista e iluminação de ruas, assim como seu anúncio sugere33 (WARD, 
2001: 103) (figura 24).  
 
Trata-se de um anúncio que sugere uma centralidade notada nas porções das cores preta e branca 
da imagem, tornando corpos humanos em silhueta à frente de uma vitrine em um quadro e 
escalonando janelas e postes de energia em profundidade no outro. Além disso, os espaços 
dominados pelas lâmpadas elétricas estão dispostos verticalmente, como que quadros em um 
celuloide de um filme, espaço onde as luzes constroem universos. Entre condições materiais de 
um “renascimento econômico” e experiências de materialidade luminosa, esse cartaz da Osram 
é eloquente para nós enquanto imagem berlinense dos anos 1920. 
 
 
Figura 24 – Anúncio para lâmpada elétrica Osram. Final dos anos 1920. Imagem retirada de: WARD, 
Janet. Weimar surfaces: urban visual culture in 1920s Germany. Los Angeles: University of California Press, 
2001 (Coleção Weimar and now; v. 27), p. 104. 
                                                 
 
33 “[T]he Osram electric bulb company posited itself as Weimar Germany’s version of Edison, taking the weight 
of the nation’s economic renaissance after the Great War on its ubiquitous shoulders – in the realms of industry, 




Procuramos investigar iniciativas em curso e teorias relativas ao moderno em território 
falante de língua alemã. A cidade de Berlim, nos anos 1920, com sua plenitude de produção 
artística em escala industrial foi arena de práticas discursivas sobre o moderno, a modernidade 
e o modernismo. A iluminação elétrica nas ruas, que encontrava ressonância na experiência de 
materialidade dentro das salas de cinema, é o objeto, apesar de sua condição abstrata, dessa 
pesquisa. Nosso objetivo é compreender como sistemas da teoria e da historiografia da arte 
constituíram o conjunto de imagens produzidas industrialmente na maior metrópole da 
República de Weimar. 
Para tanto, os capítulos desta dissertação estão encadeados de modo a apresentar uma 
metateoria do moderno adequada ao objeto abstrato dessa pesquisa: a luz elétrica em Berlim 
nos anos 1920 . O primeiro estabelece os fundamentos do moderno nessa metrópole nesse 
decênio, que serão aplicados à iluminação elétrica apresentada pelo segundo capítulo. Logo 
após, o terceiro capítulo conta sobre a escuridão que as artes visuais das vanguardas modernistas 
trataram a ruína em que a República de Weimar se encontrava no começo dessa década. Um 
processo de crise reavaliado pelas teorias presentes no quarto capítulo. Finalmente, o quinto e 
último capítulo busca mostrar a modernização que estabeleceu relações entre arte e indústria 




2 CARACTERÍSTICAS TEÓRICAS DA MODERNIDADE BERLINENSE 
 
A iluminação elétrica em Berlim nos anos 1920, como já foi mencionado, é tomada 
nessa pesquisa de mestrado como uma abstração, um objeto apreendido tanto por edifícios e 
por cartazes nas ruas quanto em imagens exibidas dentro de uma sala de cinema. Assumimos 
que se trate de uma percepção sensorial. Ao analisarmos filmes nessa época e nesse lugar, o 
que vem à tona nas considerações é a materialidade luminosa que as películas compartilhavam 
com as ruas. Ela era transversal e estava vinculada à produção industrial e à circulação em 
massa em uma metrópole moderna.  
A aproximação com o cinema defendida nessa pesquisa parte do reconhecimento de que 
o advento desse hábito guarde conexões com a modernidade e a cidade. “A máquina da 
modernidade que teceu a cidade é também o ‘tecido’ do filme. Os anos 1920, um período de 
intercâmbio fluido entre arquitetura e filme, criaram um vínculo que investigava as peças 
mecânicas existentes de fato nesse elo”34 (BRUNO, 2007: 21). Isto é, a análise fílmica 
desenvolvida nas páginas dessa dissertação aborda o cinema como elemento consciente de sua 
materialidade. O olho da câmera “está ele mesmo alcançado pelas transformações dinâmicas 
que constituem o real material e social”35 (SHAVIRO, 1994: 41). Os filmes faziam parte de 
uma experiência urbana moderna presente em Berlim nos anos 1920, na presença da iluminação 
elétrica e das imagens produzidas em escala industrial. 
O componente fundamental na materialidade luminosa metropolitana é essa 
característica de apelo tátil, uma correspondência trocada entre cinema e arquitetura, espaço 
construído. O crítico estadunidense da cultura Steven Shaviro (1954-) desdobra o argumento 
de Walter Benjamin a respeito desse caráter tátil, reconhecendo as imagens fílmicas por sua 
imaterialidade por um lado, “porém seus efeitos são bem mais físicos e corpóreos”36 (1994: 51) 
(grifos originais) por outro, efetivando a materialidade luminosa na pele dos espectadores de 
cinema.  
Benjamin, que residiu em Berlim e tematizou a cidade nos anos 1920 em parte de sua 
obra37, colocou, na segunda edição de seu ensaio “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade 
                                                 
 
34 “The machine of modernity that fabricated the city is also the ‘fabric’ of film. The 1920s, a period of fluid 
exchange between architecture and film, created a nexus investing the actual mechanics of the bond”. 
35 “is itself caught up in the dynamic transformations that constitute the material and social real”. 
36 “but their effect is all the more physical and corporeal”. 
37 Cf. MATOS, Olgária. “Einbahnstrasse, a rua de mão única de Walter Benjamin”. In: Idem. Vestígios: escritos 
de filosofia e crítica social. São Paulo: Palas Athena, 1998, p. 43-44. 
33 
 
técnica” (2012) (“Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit”, 1991a), 
o “elemento de distração” do cinema como um elemento “tátil em primeira linha”38 (1991a: 
379). Após essa atribuição, o autor estabelece posteriormente uma relação entre filmes e 
edifícios também pelo caráter tátil (BENJAMIN, 1991a: 381), em proximidade ao que 
pressupomos. Desse modo, pode se afirmar que essa pesquisa encontre em Benjamin, uma voz 
de Berlim dos anos 1920, um referencial teórico importante, embora as relações entre teorias, 
historiografias, discursos e práticas discursivas elencadas nesta dissertação formem a 
metateoria central para as análises. 
 Foi com Benjamin, como também com Siegfried Kracauer (1889-1966), que as 
pesquisas sobre imagens em circulação de massa na modernidade ganharam força e consistência 
(EILAND; JENNINGS, 2014: 205). Benjamin avançou sua trajetória nesse sentido ao decorrer 
da década de 1920, estabelecendo-se “como o crítico cultural alemão mais importante de seu 
tempo”39 (EILAND; JENNINGS: 313). As combinações entre objetos de arte e produtos 
industriais na maior metrópole da República de Weimar parecem ser latentes em Benjamin.  
O autor deixava uma abertura ao analisar a relação entre arte e mercadoria, dinâmica 
que era parte de “sua ambivalência característica”40 (EILAND; JENNINGS, 2014: 293). Já 
Kracauer, por sua vez, encerrava seu tratamento com, por exemplo, a publicidade, pela “relação 
mais sombria com o processo de modernização – sua função como uma entidade invasiva, 
manipulada pelo produtor, que oprimia o inconsciente das massas para dentro das formas leais 
que o capitalismo lhes obrigava até em suas horas de lazer”41 (WARD, 2001: 97-98). Ainda 
que, como veremos no terceiro capítulo, existisse certa consternação na modernidade 
metropolitana de Berlim, determinados conceitos da obra de Benjamin se destacam para 
integrar nossas análises. 
                                                 
 
38 Trecho original na íntegra, após Benjamin comentar a respeito da qualidade tátil da vanguarda dadaísta: “Damit 
hat es die Nachfrage nach dem Film begünstigt, dessen ablenkendes Element ebenfalls in erster Linie ein taktisches 
ist, nämlich auf dem Wechsel der Schauplätze und Einstellungen beruht, welche stoßweise auf den Beschauer 
eindringen”. Cf. BENJAMIN, Walter. “Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit (Zweite 
Fassung)”. In: ___.  Gesammelte Schriften. V. 1/2.  Edição: Rolf Tiedemann e Hermann Schweppenhäuser. 1. ed. 
Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag, 1991a, p. 279. Tradução cotejada com a de Francisco de Ambrosis Pinheiro 
Machado. BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica [segunda versão]. 
Apresentação, tradução e notas: Francisco de Ambrosis Pinheiro Machado. Porto Alegre: Zouk, 2012, p. 107-109. 
39 “as the most important German cultural critic of his day”. 
40 “his characteristic ambivalence”. 
41 “darker relation to the process of modernization — its function as an invasive, producer-manipulated entity that 
bullied the unconscious masses into the faithful shapes capitalism required of them, even in their leisure time”. 
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Ele estava na capital de Weimar quando forças militares francesas e belgas, que fizeram 
parte dos países Aliados (vencedores na Primeira Guerra Mundial), como caução para as dívidas 
alemãs de pagamento de reparações pelo conflito, “deslocaram-se em tropas em 11 de janeiro 
de 1923 e ocuparam o Vale do Ruhr, maior região industrial da Alemanha. O governo 
proclamou uma política de resistência passiva”42 (WEITZ, 2007: 135). Após uma breve visita 
a Frankfurt, Benjamin retorna à Berlim nesse momento e engaja-se na política governamental 
de resistência, encorajando “amigos e conhecidos a tomar partido publicamente e a organizar 
intelectuais”43 (EILAND; JENNINGS, 2014: 180). 
Portanto, o pensador esteve em Berlim no período trágico dos primeiros anos da 
República de Weimar. Esteve também na segunda metade da década de 1920, na explosão dos 
anúncios luminosos na estabilização econômica. De fato, parte de sua produção intelectual se 
concentrou sobre a modernidade ambivalente existente em Berlim nesses anos. Sendo assim, 
certos de seus textos aparecem como sendo de nosso interesse por esse motivo.  
A filósofa suíça Jeanne Marie Gagnebin de Bons (1949-) comentou sobre a recepção do 
autor no Brasil da virada dos anos 2000 para os 2010, mostrando-nos que “[o] volume de 
publicações sobre Walter Benjamin aumentou consideravelmente, tanto na academia quanto 
em citações esparsas em revistas e jornais. Um certo patamar de pesquisa foi atingido em 
dissertações e teses sobre o autor” (2013: 178). Apesar de um deslumbramento que essa 
numerosidade de trabalhos sobre Benjamin possa causar, essa dissertação recorre a esse autor 
por razões precisas. 
 
2.1 O moderno impulsionado para o modernismo 
 
No começo de 1923, Benjamin começou a pesquisar materiais para seu próximo projeto, 
a obra Origem do Drama Barroco Alemão (1984) (Ursprung des deutschen Trauerspiels, 
1991c), também editada no mundo lusófono sob o título Origem do Drama Trágico Alemão 
(2004). Trata-se de  
 
                                                 
 
42 “moved in troops on 11 January 1923 and occupied the Ruhr, Germany’s major industrial region. The 
government proclaimed a policy of passive resistance”. 
43 “friends and acquaintances to take public stands and to organize intellectuals”. 
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um estudo da forma barroca dramática conhecida como Trauerspiel – ‘a peça de luto’. 
(...) Embora a forma fosse livremente derivada da tragédia clássica, a queda de seu 
protagonista ocasionava não o pathos elevado da luta do protagonista trágico contra 
seu destino, mas um tipo de espetáculo da tristeza; mesmo Benjamin descreveria 
posteriormente a peça de luto como ‘a peça diante daqueles que lamentam’44 
(EILAND; JENNINGS, 2014: 183). 
 
Esse estudo, que se valeu de uma expressão artística da Idade Moderna, teve seu pontapé inicial 
em um tempo de ruína na Alemanha. É fundamental para nós caracterizar a inserção de tal obra 
sobre a melancolia no panorama da modernidade metropolitana berlinense dos anos 1920.  
Em janeiro de 1925, Origem do Drama Barroco Alemão ganha a forma na qual seria 
publicada mais tarde45. Ainda nesse ano, Benjamin apresentou tal obra como dissertação de 
livre-docência (Habilitationsschrift) para lecionar na Universidade de Frankfurt. O texto foi 
recusado pela universidade46 e lançado somente três anos depois (EILAND; JENNINGS, 2014: 
299). Apesar da rejeição quanto ao propósito inicial para admissão na carreira docente, a obra 
experimentou uma recepção positiva pela imprensa e “houve uma quantidade de discussões por 
vezes prolongadas do livro sobre a Trauerspiel em vários periódicos acadêmicos e monografias, 
representadas em campos como filosofia, história da arte, literatura alemã, sociologia e 
psicanálise”47 (EILAND; JENNINGS, 2014: 299). 
No curriculum vitae de Benjamin que precede à tradução lusitana feita por João 
Barrento (1940-) de Origem do Drama Barroco Alemão, A Indústria Artística Tardo-Romana 
(Die spätrömische Kunst-Industrie, RIEGL, 1901) é imediatamente mencionado pelo alemão 
dentre uma relação de títulos fundamentais para sua trajetória intelectual: “No decurso dos meus 
estudos recebi impulsos decisivos de uma série de obras que, em parte, eram estranhas ao 
âmbito estrito dos estudos que fiz, nomeadamente Spätrömische Kunstindustrie (A Indústria 
                                                 
 
44  “a study of the Baroque dramatic form known as Trauerspiel – the ‘play of mourning’. (…) Although the form 
was loosely derived from classical tragedy, the fall of its protagonist occasions not the elevated pathos of the tragic 
protagonist’s struggle against his or her fate, but a kind of spectacle of sorrow; Benjamin himself would later 
describe the play of mourning as ‘the play before those who mourn’.” 
45 Cf. EILAND, Howard; JENNINGS, Michael W. Walter Benjamin: a critical life. Cambridge, Massachusetts 
(EUA): The Belknap Press of Harvard University Press, 2014, p. 222. 
46 Cf.  ROUANET, Sérgio Paulo. “Apresentação”. In: BENJAMIN, Walter. Origem do Drama Barroco Alemão. 
Apresentação e tradução: Sérgio Paulo Rouanet. São Paulo: Editora Brasiliense, 1984, p. 11.  
47 “there were a number of sometimes lengthy discussion of Trauerspiel book in various scholarly journals and 




Artística da Fase Tardia do Império Romano), de Alois Riegl [1858-1905]” (BENJAMIN, 
2004: 08). Em dois curricula vitae diferentes, o filósofo definiu esse historiador da arte 
austríaco como “seu mentor espiritual”48 (KEMP, 1974: 31). 
Além de A Indústria Artística Tardo-Romana estar referenciada na obra de Benjamin 
que foi produzida entre a gravidade da hiperinflação e a retomada gradual de estabilidade na 
República de Weimar, o livro do historiador da arte austríaco “ajudou a dar forma a debates na 
cultura visual alemã do entreguerras [1919-1939] e foi crucial para o discurso da Bauhaus nos 
anos 1920”49 (SMITH, 2006: 09). A escola Bauhaus foi fundada em 1919 pelo arquiteto Walter 
Gropius (1883-1969) na cidade que intitulou este período da história da Alemanha. A instituição 
resultou de anos de esforços nacionais na reformulação da formação de arquitetos e designers 
(FRAMPTON, 2015: 147) e, dentro e fora do país, “tornou-se um sinônimo para a 
modernidade”50 (PEHNT, 2006: 120).  
Logo, o trabalho de Riegl mencionado acima pode ser de contribuição, não apenas pelos 
tributos prestados por Benjamin, mas também para tratar de relações entre discursos e práticas 
discursivas sobre arte e indústria em Berlim nos anos 1920. Não obstante uma leitura de A 
Indústria Artística Tardo-Romana, “um dos livros mais significativos da moderna história da 
arte”51 (IONESCU, 2013: 13), apele ao aprendizado de uma análise historiográfica 
exclusivamente detida em caracteres formais de um objeto, uma atenção ao conceito de volição 
artística (Kunstwollen) pode sugerir permeabilidades socioculturais na circunscrição de sua 
proposta de análise visual52: 
 
Toda volição [Wollen] do homem está direcionada à formação satisfatória de suas 
relações com o mundo (interior e exterior ao homem, no sentido mais abrangente da 
palavra). A volição artística constituinte [bildende Kunstwollen] direciona a relação 
do homem para um aspecto [Erscheinung] sensorialmente perceptível das coisas (...). 
A característica dessa volição está decidida naquilo que nós podemos nomear como a 
visão de mundo [Weltanschauung] respectiva (novamente, no sentido mais amplo da 
palavra): na religião, na filosofia, na ciência, mas também no governo e no direito – 
em que uma das formas de expressão mencionadas tende a prevalecer sobre todas as 
outras53 (RIEGL, 1901: 215). 
                                                 
 
48 “seinen geistigen Ziehvater”. 
49 “that helped shape debates within interwar German visual culture, and was crucial to the Bauhaus discourse of 
the 1920s”. 
50 “es wurde zu einem Synonym für Moderne”. 
51 “one of the most significant books of modern art history”. 
52 O reconhecimento dessa tensão aparece em IONESCU, Vlad. “The rigorous and the vague: aesthetics and art 
history in Riegl, Wölfflin and Worringer”. Journal of Art Historiography, Birmingham, n. 8, dezembro de 2013, 
p. 13.  
53 “Alles Wollen des Menschen ist auf die befriedigende Gestaltung seines Verhältnisses zu der Welt (im 




Compreender a dimensão social do que esse autor nomeia como volição (Wollen) previne, de 
certa maneira, um entendimento de volição artística como conceito estritamente formal.  
 Riegl estava ciente da riqueza portada pelo termo Kunstwollen. Tanto que sua tradução 
para outro idioma demanda certas observações que mostrem o protagonismo que a arte assume 
em uma determinada visão de mundo na qual se manifesta.  
 
Nós simplesmente não estamos mais acostumados a ver arte como um sujeito com 
seus próprios motivos e intenções. Mas, para Riegl, é realmente Kunst [arte], e não 
(ou raramente) der Künstler [o artista], que está no comando. E o que a arte quer, de 
acordo com essa sentença, é o que melhor expressará sua Kunstwollen54 (JUNG, 2004: 
42) (grifos originais). 
 
Como desdobramento da autonomia da forma nos objetos de artes visuais, entendemos que 
essas definições da Kunstwollen de Riegl revelem a arte enquanto força de ponta dentro de uma 
visão de mundo, uma Weltanschauung.  
Essa articulação do visual com o social em um objeto de arte, presente em A Indústria 
Artística Tardo-Romana, seria posteriormente alterada na obra de Riegl. No título de 1901, 
existia uma tensão na relação entre a volição artística e a visão de mundo, ora colocada como a 
primeira determinada pela segunda, ora colocada como um paralelismo entre as duas 
(IONESCU, 2013: 14). Um ano depois, a visão de mundo se tornou “uma ‘pressuposição 
inconsciente [unbewußte Voraussetzung]’”55 da arte para Riegl (IONESCU, 2013: 14). Por isso, 
entendemos que o acesso e a referência de Benjamin propriamente ao que está em A Indústria 
Artística Tardo-Romana se aproveite dessa abertura dos canais entre volição artística e visão 
de mundo, entre arte e indústria. Acreditamos que o reconhecimento dessa relação seja 
necessário para se tratar de imagens produzidas para circulação em massa em Berlim nos anos 
1920.  
Na “Introdução” de A Indústria Artística Tardo-Romana, Riegl posiciona seu conceito 
de volição artística para análise do objeto de arte como uma alternativa à “metafísica 
materialista”56 (1901: 05) de Semper, “segundo o qual a obra de arte não deve ser outra coisa 
                                                 
 
das Verhältnis des Menschen zur sinnlich wahrnembaren Erscheinung der Dinge (…). Der Charakter dieses 
Wollens ist beschlossen in demjenigen, was wir die jeweilige Weltanschauung (abermals im weitesten Sinne des 
Wortes) nennen: in Religion, Philosophie, Wissenschaft, auch Staat und Recht, — wobei in der Regel eine der 
genannten Ausdrucksformen über alle anderen zu überwiegen pflegt”. 
54 “We are simply no longer accustomed to seeing art as an subject with its own specific motives and aims. But 
for Riegl it really is Kunst, not (or rarely) der Künstler, that is in charge. And what art wants, according to this 
sentence, is what will best express its Kunstwollen”. 
55 “an ‘unconscious presupposition’”. 
56 “materialistischen Metaphysik”. 
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senão um produto mecânico da utilidade, do material e da técnica”57 (1901: 05). Ambos 
posicionaram as artes aplicadas no centro de suas agendas intelectuais. Semper possui um papel 
notável referente à avaliação estética em vistas à cultura de massa e aos objetos gerados pelas 
transformações industriais em curso no século XIX (PAYNE, 2012: 11). “O caminho que 
conectou objetos de uso do dia-a-dia doméstico com as artes passou pela arquitetura e (...) essa 
conexão foi vigorosamente efetuada por Semper”58 (PAYNE, 2012: 18). De outro modo em 
Riegl, esses objetos de artes aplicadas receberam uma análise caracterizada por sua autonomia 
formal, o estabelecimento de “uma força mística macrocósmica”59 (HART, 1984: 59).  
Benjamin partilha do conceito da Kunstwollen precisamente para tratar de uma 
passagem das artes da Idade Moderna para o modernismo. Na Origem do Drama Barroco 
Alemão, o filósofo impulsionou o Barroco às “vanguardas modernas dos anos 1920”60 
(GOYER; MOSER, 2001: 10), utilizando o termo riegliano logo em seu “Prólogo 
Epistemológico-Crítico”:  
 
De fato, como o Expressionismo, o Barroco é menos uma época do próprio fazer 
artístico [eigentlichen Kunstübung] do que de uma inflexível volição artística [eines 
unablenkbaren Kunstwollens] 61. É o que acontece sempre nas assim chamadas épocas 
de decadência. A realidade mais elevada da arte é a obra isolada e completa. Certas 
vezes, no entanto, a obra acabada só é acessível aos epígonos. Essas são as épocas de 
‘decadência’ das artes, de sua ‘volição’ [ihres Wollens]. Por isso, Riegl encontra esse 
termo para se referir exatamente às últimas produções artísticas do império romano. 
Esta volição alcança somente a forma como tal, mas nunca uma obra individual bem 
construída. É nessa volição que se funda a atualidade do Barroco, depois do colapso 
da cultura clássica alemã.62 (BENJAMIN, 1991c, 235). 
                                                 
 
57 “derzufolge das Kunstwerk nichts anderes sein soll, als ein mechanisches Product aus Gebrauchszweck, 
Rohstoff und Technik”. 
58  “The path that connected objects of daily household use with the high arts passed through architecture and (...) 
this connection had been made forcefully by Semper”. 
59 “a macrocosmic mystical force”. 
60 “avant-gardes des anées vingt”. 
61 Nota de tradução: O brasileiro Sérgio Paulo Rouanet (1934-) traduziu essa expressão para o português como 
“um inflexível querer artístico” (grifo original). In: BENJAMIN, Walter. Origem do Drama Barroco Alemão. 
Apresentação e tradução: Sérgio Paulo Rouanet. São Paulo: Editora Brasiliense, 1984, p. 77. Já o lusitano João 
Barrento (1940-), por sua vez, entendeu como “um obstinado voluntarismo artístico”. In: Idem. Origem do Drama 
Trágico Alemão. Tradução: João Barrento. Lisboa: Assírio & Alvim, 2004, p. 43. 
62 Todos os trechos de Origem do Drama Barroco Alemão traduzidos aqui livremente a partir do alemão original 
cotejam com as traduções de Sérgio Paulo Rouanet (BENJAMIN, Walter. Origem do Drama Barroco Alemão. 
Apresentação e tradução: Sérgio Paulo Rouanet. São Paulo: Editora Brasiliense, 1984) e de João Barrento (Idem. 
Origem do Drama Trágico Alemão. Tradução: João Barrento. Lisboa: Assírio & Alvim, 2004). Texto original: 
“Denn wie der Expressionismus ist das Barock ein Zeitalter weniger der eigentlichen Kunstübung als eines 
unablenkbaren Kunstwollens. So steht es immer um die sogenannten Zeiten des Verfalls. Das höchste Wirkliche 




Certa transferência de sentido desenvolvida por Benjamin parte do esforço riegliano em A 
Indústria Artística Tardo-Romana. O desdobramento realizado a partir do emprego 
terminológico da Kunstwollen traz para o modernismo, para a modernidade expressionista, uma 
interpretação da produção artística barroca da Idade Moderna. A seguir, continuaremos a 
mostrar esse desdobramento proposto por Benjamin. 
 
2.2 A “decadência” na modernidade 
 
 É precisamente a partir dessa atitude que se reinvidica instalar essa pesquisa, um exame 
do moderno “decadente” que impacte na modernidade desempenhada em Berlim nos anos 
1920, tanto em discursos quanto em práticas discursivas. Para nós, tal operação de Benjamin 
sugeriu que “[c]ertas características da modernidade, em outras palavras, podem vir à tona 
somente através da análise de uma época insultada, de um passado longínquo”63 (EILAND; 
JENNINGS, 2014: 225) (grifos originais). A forma do fragmento, resultado da ausência de 
“uma obra individual bem construída” em um tempo de declínio, fica no domínio do alcance 
da volição artística.  
Um dos aspectos que Benjamin apreciava em Riegl é sua “reabilitação dos então-
chamados períodos de decadência”64 (IONESCU, 2013: 11). Em Origem do Drama Barroco 
Alemão, Benjamin coloca, conforme mencionamos, a riqueza expressiva da alegoria barroca 
como elemento fundamental para a construção de sentido dessa obra65. O exame do Barroco 
efetuado até o século XIX no Ocidente o colocava em desvantagem na sua relação com o 
Renascimento. A atribuição de uma filiação entre o primeiro e o último aparece em Der 
Cicerone (BURCKHARDT, 1855), “obra célebre de [Jacob] Burckardt [1818-1897]” (TAPIÉ, 
1988: 23). Para esse autor, o Barroco era considerado “inferior ao estilo da Renascença mas, 
                                                 
 
erreichbar. Das sind die Zeiten des ‘Verfalls’ der Künste, ihres ‘Wollens’. Darum entdeckte Riegl diesen Terminus 
gerad an der letzten Kunst des Römerreiches. Zugänglich ist dem Wollen nur die Form schlechtweg doch nie ein 
wohlgeschaffenes Einzelwerk. In diesem Wollen gründet die Aktualität des Barock nach dem Zusammenbruch 
der deutschenklassizistischen Kultur“.  
63 “[c]ertain features of modernity, in other words, can come to light only through analysis of a reviled, long-past 
era”. 
64 “rehabilitation of the so-called periods of decay”. 
65 Cf. KONDER, Leandro. “O Barroco e a alegoria”. In: Idem. Walter Benjamin: O marxismo da melancolia. 3. 
ed. Rio de Janeiro: Civilização Brasileira, 1999, p. 35. 
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mesmo assim, com um pouco mais de interesse do que habitualmente se crê. [‘]A arquitectura 
barroca fala a língua da Renascença, mas num dialeto selvagem[’]” (TAPIÉ, 1988: 23). 
 Seria somente décadas a seguir, com o historiador da arte suíço Heinrich Wölfflin (1864-
1945), que se reconheceria Barroco e Renascimento “não como uma sua derivação ou 
corrupção, mas à maneira de dois estilos, cada um com sua originalidade própria” (TAPIÉ, 
1988: 24). Se Riegl, em A Indústria Artística Tardo-Romana, escolhera objetos da Antiguidade 
interpretados até então como produtos de “barbarização”, Benjamin trabalharia com o Barroco, 
depreciado na mesma medida66. Isso, pois, na tradição filosófica hegemônica que preexiste a 
tal obra desse pensador alemão, o detrimento conferido ao Barroco se recaiu sobre a 
contraposição entre a alegoria e o símbolo romântico (BENJAMIN, 1991c: 336), conforme será 
melhor desenvolvido no terceiro capítulo.  
Para tanto, a volição artística passa a sofrer um desdobramento na defesa benjaminiana 
do Barroco. Wolfgang Kemp (1946-) tratou de escrever um ensaio (1974) “sobre a proximidade 
entre a metodologia usada por Benjamin e a defendida por Riegl, principalmente aquela 
presente no livro sobre a arte antiga [A Indústria Artística Tardo-Romana]" (GERALDO, 2002: 
79). No texto, Kemp acredita que Benjamin tenha levado a volição artística “talvez um passo 
além de Riegl”67 (1974: 35). Assinala-se o papel da forma na visão de mundo da volição 
riegliana.  
 
A forma é expressão: para Riegl, expressão da volição artística, para Benjamin, 
‘expressão (...) integral das tendências religiosas, metafísicas, políticas e econômicas 
de uma época’ – em 1926, Benjamin traduziu isso para si como ‘volição material 
[materiales Wollen]’68 (KEMP, 1974: 34).  
 
Isto é, os objetos de arte estariam engendrados nas estruturas próprias de uma sociedade.  
 Ao discorrer sobre análise formal, Benjamin defendeu a exploração atenta presente na 
singularidade de um objeto. Ele propõe algo que seria como caminhar “em seu interior como 
em uma mônada, que, como nós sabemos, não tem janela, mas leva em si uma miniatura do 
                                                 
 
66 É preciso mencionar que a historiografia da arte realizada por intelectuais contemporâneos a Benjamin, nos anos 
1910 e 1920, já tratava a Idade Moderna e o Barroco de outra forma, valorizando inclusive o Maneirismo como 
estilo intermediário entre o Renascimento e o Barroco. Walter Friedlaender (1873-1966), Werner Weisbach (1873-
1953) e Max Dvořák (1874-1921) foram alguns dos expoentes nessa tarefa. Cf. POSNER, Donald. “Foreword”. 
In: FRIEDLAENDER, Walter F. Mannerism and anti-mannerism in Italian painting. Introdução de Donald 
Posner. New York (EUA) : Oxford (Inglaterra) : 1990, p. xiv-xv. 
67 “vielleicht einen Schritt weiter als Riegl”. 
68 “Die Form ist Ausdruck, bei Riegl Ausdruck des Kunstwollens, bei Benjamin ‘integraler ... Ausdruck der 
religiösen, metaphysischen, politischen, wirtschaftlichen Tendenzen einer Epoche’ – 1926 übersetzt Benjamin das 
für sich als ‘materiales Wollen’”. 
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todo”69 (BENJAMIN apud KEMP, 1974: 34). Para a elaboração desse processo analítico 
monádico, o filósofo toma o “exame apropriado das questões formais”70 (BENJAMIN apud 
KEMP, 1974: 34) a partir da leitura de A Indústria Artística Tardo-Romana. Em se tratando de 
arte e indústria no começo do século XX entre intelectuais falantes de língua alemã, 
consideramos esse olhar para os caracteres formais dos objetos como um sinal de 
reconhecimento da arte e da visualidade enquanto elementos ativos nos fundamentos políticos 
e econômicos de uma sociedade. O nosso recorte teórico se interessa, portanto, por discursos 
partidários dessa visão de mundo. 
Riegl, entre 1886 e 1898, esteve no Museu de Arte e Indústria de Viena, ocupando o 
cargo de curador do departamento têxtil por 11 anos (RAHMAN, 2010: 06). A instituição 
“seguia o modelo de South Kensington (hoje Victoria and Albert Museum), em Londres, 
idealizado pelos reformistas do design e pioneiro na promoção das artes decorativas” (PAIM, 
2000: 37). Em 1864, Rudolf von Eitelberg (1817-1885), primeiro historiador da arte de Viena, 
persuadiu os monarcas habsburgos à criação do museu, que teve como um de seus como 
objetivos mostrar “o avanço de uma indústria artística exclusivamente austríaca e, através disso, 
a criação de uma identidade austríaca”71 (RAHMAN, 2010: 01). Três anos mais tarde, em 1867, 
uma Escola de Artes Aplicadas também foi criada no mesmo âmbito (RAHMAN, 2010: 01).  
Assim, entendemos a produção artística que circulava em massa, gerada em escala 
industrial, como expressão visual de práticas discursivas de instituições de uma sociedade. Em 
Weimar, parte da produção artística parecia estar próxima ao acesso cotidiano de quem passava 
pelas cidades. “A linha entre publicidade e arte era bem indistinta”72 (WEITZ, 2007: 147). 
Benjamin, a partir de 1924, começa a considerar mais sua “cultura contemporânea – com uma 
ênfase nas formas populares e naquilo que tinha sido chamado de modernidade cotidiana”73 
(EILAND; JENNINGS: 205). A obra Rua de Mão Única (1928; 1987), já mencionada, é um 
sinal dessa consideração. Redigida quase que concomitantemente à Origem do Drama Barroco 
Alemão, esta obra nos auxilia na compreensão da modernidade berlinense nos anos 1920. 
Benjamin procurava reabilitar o valor da alegoria barroca no Ocidente moderno e 
transferir sua volição artística para a modernidade no século XX. Em Rua de Mão Única, 
                                                 
 
69 “in dessen Inneres als in das einer Monade, die, wie wir wissen, keine Fenster hat, sondern in sich die Miniatur 
des Ganzen trägt”. 
70 “sachgemäße Untersuchung auf die formalen Tatbestände”. 
71 “the advancement of a uniquely Austrian art industry and, through it, the creation of an Austrian identity”. 
72 “The line between advertising and art was quite indistinct”. 
73 “contemporary culture – with an emphasis on popular forms and on what has been called everyday modernity”. 
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voltou-se aos objetos de contato cotidiano em uma sociedade de consumo de massa. “Existem 
(...) penetrações notáveis no coração das coisas cotidianas, o que Benjamin chamaria mais tarde 
de ‘exploração da alma da mercadoria’”74 (EILAND; JENNINGS: 258). Objetos materializados 
por luzes metropolitanas – na arquitetura, no design e no cinema –, frutos de artes industriais 
que proliferaram em uma cidade marcada pela coexistência de modernização e ruína 
econômica, são referenciais iconográficos decisivos para estruturar esta pesquisa.  
 
2.3 Reexame do passado no moderno 
 
O filósofo e sociólogo alemão Jürgen Habermas (1929-) assinalou caracteres 
conceituais e históricos sobre o moderno e a modernidade no seu discurso na conferência de 
recebimento do prêmio Theodor W. Adorno da cidade de Frankfurt do Meno em 198075. 
Habermas parte da recepção da crítica de arte e de arquitetura à Bienal de Arquitetura de Veneza 
realizada naquele ano, marcada pelo estabelecimento de uma pós-modernidade fundada em uma 
anti-modernidade, segundo ele, de postura conservadora. A obra de Theodor W. Adorno (1903-
1969), pensador da modernidade que batiza o prêmio, foi evocada então como um contraste 
frente a estas configurações que se davam na época (HABERMAS, 1994: 177).  
 Habermas menciona o primeiro uso da palavra “moderno” no século V d.C. no Ocidente 
para distinguir a contemporaneidade cristã do passado pagão.  
 
Com conteúdos inconstantes, ‘modernidade’ expressa frequentemente a consciência 
de uma época que se posiciona em relação ao passado do antigo para compreender a 
si mesma como corolária de uma transição do velho para o novo. Isso se aplica não 
somente à Renascença, com a qual começa para nós a Idade Moderna [Neuzeit]76 
(HABERMAS, 1994: 178) (grifos originais). 
 
Essa atitude ocorreria ainda no Renascimento Carolíngio, no século XII, no contexto do 
Esclarecimento e ao longo do século XIX.  
                                                 
 
74 “There are (…) remarkable penetrations into the heart of everyday things, what Benjamin would later call the 
‘exploration of the soul of the commodity’”. 
75 Publicado em HABERMAS, Jürgen. “Die Moderne – ein unvollendes Projekt”. In: WELSCH, Wolfgang (Ed.). 
Wege aus der Moderne. Schlüsseltexte der Postmoderne-Diskussion. Berlin: Akademie 1994, p. 177-192. 
76 “Mit wechselnden Inhalten drückt ‘Modernität’ immer wieder das Bewußtsein einer Epoche aus, die sich zur 
Vergangenheit der Antike in Beziehung setzt, um sich selbst als Resultat eines Übergangs vom Alten zum Neuen 
zu begreifen. Das gilt nicht nur für die Renaissance, mit der für uns die Neuzeit beginn”. 
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 É equivocado compreender o moderno como uma negação absoluta do clássico. De 
acordo com Habermas, o moderno se serve de articulações com o clássico, tomando dele certos 
aspectos para dar seu prosseguimento.  
 
[A]o passo que o meramente da moda [Modische] se transfere para o passado, tornado 
antiquado, o moderno [Moderne] mantém uma conexão secreta com o clássico. Desde 
sempre, clássico se aplica ao que dura mais que os tempos; esta força o toma de 
empréstimo, no sentido enfático, credenciais modernas não mais da autoridade de uma 
época passada, senão apenas da autenticidade de uma atualidade passada77 
(HABERMAS, 1994: 178). 
  
Essa “autenticidade de uma atualidade passada” é crucial para analisarmos a constituição 
teórica do tecido do moderno suscitado para nós a partir da modernidade berlinense nos anos 
1920.  
  Benjamin, comenta, em correspondência trocada com Hugo von Hofmannsthal (1874-
1929) em 1927, sobre um projeto que lhe instigava e que, apesar de nunca ter sido levado a 
cabo, sua intenção pode nos fornecer pistas sobre compreensões do moderno presente em 
Origem do Drama Barroco Alemão. Em uma de suas visitas a Paris, o pensador alemão 
manifestou a Hofmannsthal seu interesse em estudar a Idade Moderna na França a partir de 
“nada menos que o drama clássico francês: ele estava considerando um livro sobre [Jean] 
Racine [1639-1699], [Pierre] Corneille [1606-1684] e Molière [1622-1673] como uma espécie 
de contrapartida ao livro sobre o Trauerspiel”78 (EILAND; JENNINGS: 281). A menção dessa 
passagem no panorama da cultura ocidental faz parte do que se conhece como querela dos 
antigos contra os modernos nas artes no final do século XVII na França. Benjamin sugeriu uma 
correlação ao drama trágico alemão que pode servir de passaporte para nos permitir ler Origem 
do Drama Barroco Alemão como uma voz sobre o moderno.  
  Não falaremos mais sobre esta querela, mas sua alusão enquanto uma contraposição 
possível sinaliza que Benjamin possuísse um panorama do moderno no Ocidente em mente. A 
relação entre clássico e moderno estaria presente dessa forma na consistência de uma 
modernidade elaborada em Berlim nos anos 1920. Essa modernidade trouxe no procedimento 
de sua montagem uma reavaliação do clássico.  
                                                 
 
77 “[W]ährend das bloß Modische, in die Vergangenheit versetzt, altmodisch wird, behält das Moderne einen 
geheime Bezug zum Klassischen. Seit je galt als klassisch, was die Zeiten überdauert; diese Kraft entlehnt das im 
emphatischen Sinne moderne Zeugnis freilich nicht mehr der Autorität einer vergangenen Epoche, sondern einzig 
der Authentizität einer vergangenen Aktualität”. 
78 “nothing less than French classical drama: he was considering a book on Racine, Corneille, and Molière as a 
kind of counterpart to the book on the Trauerspiel”. 
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 Origem do Drama Barroco Alemão trata de uma modernidade que reavalia a passagem 
dos programas artísticos na Idade Moderna sem desvalorizar a alegoria barroca. Diversamente, 
vale-se de propriedades do Barroco para agregar à sua composição moderna. “Na segunda seção 
do livro, ‘Alegoria e Drama Trágico’, Benjamin elabora um argumento atraente para a 
reinstituição da alegoria como um tropo constitutivo não apenas do Barroco, mas da própria 
modernidade”79 (EILAND; JENNINGS, 2014: 228). Por isso, a emergência do novo na 
modernidade em Berlim aconteceu, para nós, partindo de um referencial moderno passado. 
O apelo exercido por Riegl em Benjamin também pode contribuir para conhecer Berlim 
nos anos 1920. Isso implica em retraçar vetores teóricos sobre o moderno entre intelectuais 
falantes de língua alemã que nos levem à cidade de Viena, capital do Império Austro-Húngaro, 
no final do século XIX. Riegl começou a estudar história da arte após algumas experiências 
insatisfatórias em outros campos. Na nova área, “encarou o trabalho estética e historicamente 
dogmático de figuras como Gottfried Semper [1803-1879] e Jacob Burckhardt”80 (RAHMAN, 
2010: 06). A respeito de debates rieglianos, podemos destacar o primeiro por sua análise 
materialista do objeto de arte, como já foi relatado. Burckhardt, conforme também já indicamos, 
trataria de determinar no século XIX o valor de projetos, programas e expressões artísticas da 
Idade Moderna, fundamentalmente no que concerne aos estudos sobre a Renascença Italiana. 
Na época de A Indústria Artística Tardo-Romana de Riegl, se o Barroco era percebido 
como o ocaso do Renascimento, a arte no período tardo-romano era vista da mesma maneira 
com relação àquela do clássico, tratada como uma corrupção. O influxo no Império Romano de 
sociedades ditas como bárbaras do interior do continente europeu teria interrompido o 
desenvolvimento da arte clássica da costa mediterrânea. Em sua obra, Riegl comenta sobre a 
ausência de trabalhos dedicados a essa ruína. “Falou-se somente na generalidade sobre 
‘barbarização [Barbarisierung]’ e deixou-se seus detalhes respectivos em uma zona nebulosa 
impenetrável, cuja dissipação a hipótese evidentemente não teria tolerado”81 (RIEGL, 1901: 
04). Não obstante, ele se lançou sobre os produtos da “barbarização” do clássico. “Quebrar esse 
                                                 
 
79 “In the book’s second section, ‘Allegory and Trauerspiel’, Benjamin makes a compelling case for the 
reinstitution of allegory as the constitutive trope not just of the Baroque but of modernity itself”. 
80 “grappled with the aesthetically and historically dogmatic work of figures such as Gottfried Semper and Jacob 
Burckhardt”. 
81 “Man sprach nur im allgemeinen von ‘Barbarisierung’ und beließ die Details derselben in einem 
undurchdringlichen Nebel, dessen Zerstreuung die Hypothese freilich nicht vertragen hätte“. 
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pré-julgamento [Vorurtheil] é o objetivo principal dentre todos exames depositados nesse 
volume”82 (RIEGL, 1901: 04). 
 Portanto, a revisão dos valores por um estudo do tema empreendido por Riegl à produção 
artística no tempo tardo-romano se assemelha ao que Benjamin tenta estabelecer com relação 
ao Barroco. O primeiro se debruçou sobre um período até então visto como ruína no panorama 
clássico, enquanto que o segundo, sobre a “decadência do Renascimento” no panorama da Idade 
Moderna. Existem vínculos entre o clássico e a Idade Moderna, já que “[o] termo Renascimento 
se refere ao retorno ideal às formas da Antiguidade clássica enquanto verdadeira fonte do saber” 
(BYINGTON, 2009: 07). Sendo assim, o que também parecia estar em jogo entre as obras 
desses dois teóricos falantes de língua alemã era uma reconsideração das credenciais clássicas 
no moderno. Benjamin impulsionou a volição artística – em termos rieglianos de A Indústria 
Artística Tardo-Romana – do Barroco para a modernidade de seu tempo. Esse impulsionamento 
ocorreu com a escrita de Origem do Drama Barroco Alemão na cidade de Berlim nos anos 
1920.  
Em Viena na virada do século XIX para o XX, o emprego do passado no modernismo 
sofria uma alteração. A discussão de teóricos e arquitetos como Otto Wagner (1841-1918) sobre 
o repertório visual disponível nos espaços públicos passava pela tensão provocada pela 
abdicação da citação e da articulação de tipologias de estilos precedentes no propósito de se 
elaborar uma fisionomia nova para o tempo moderno presente.  
 
Na busca por uma linguagem visual adequada a seu tempo, Wagner encontrou aliados 
em uma geração mais nova de artistas e intelectuais vienenses que foram pioneiros na 
formação de uma cultura mais elevada para o século XX. Em 1897, um grupo deles 
se uniu para formar a Secessão, uma associação que quebraria as algemas da tradição 
e abriria a Áustria às inovações europeias nas artes plásticas – e especialmente ao art 
nouveau83 (SCHORSKE, 1981). 
 
O historiador Eric Hobsbawm (1917-2012) compreendeu o art nouveau, com destaque para 
suas expressões em artes aplicadas, como “o primeiro estilo ‘moderno’ abrangente”84 (apud 
RAHMAN, 2010: v). Vale reforçar que reconhecemos no discurso de ruptura da Secessão, 
recorrente também em parte de outros discursos da modernidade, bem mais o impacto do 
                                                 
 
82 “Dieses Vorurtheil zu brechen, ist das Hauptziel aller in diesem Bande niedergelegten Untersuchungen”. 
83 “In the quest for a visual language suited to his age, Wagner found allies in a younger generation of Viennese 
artists and intellectuals who were pioneers in forming twentieth-century higher culture. In 1897 a group of them 
banded together to form the Secession, an association that would break the manacles of tradition and open Austria 
to European innovations in the plastic arts – and especially to art nouveau”. 
84 “the first all-encompassing ‘modern’ style”. 
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reexame de um passado clássico ativo na Idade Moderna do que um descolamento absoluto do 
passado.  
 Porque a emergência do novo na modernidade em Viena na virada do século XIX para o 
XX e em Berlim nos anos 1920 pode trazer consigo essas reavaliações de Riegl e de Benjamin, 
respectivamente. No segundo caso, “[p]or mais que a capital alemã não pudesse rivalizar com 
capitais tais como Paris, Londres e Viena em termos de controle cultural, ou tradição, Berlim 
tinha algo que estes centros não pareciam oferecer: espaço para inovação” (RUSSO, 2015: 03) 
(grifos originais). Mesmo assim, tratava-se de uma inovação que, hipoteticamente, trouxera 
consigo credenciais clássicas com uma ruína reavaliada entre seus componentes. 
Em vista disso, reconhecemos uma extensão entre a modernidade de Berlim nos anos 
1920 e a tradição intelectual passada. A reavaliação da “decadência” na historiografia da arte 
exerceu certo impacto na consideração de Benjamin, pensador que se debruçou sobre objetos 
de arte produzidos industrialmente para circulação em massa em Berlim nos 1920. A alegoria 
barroca, vista outrora como detrimento, recebeu impulso de Benjamin para as vanguardas 
modernistas. No próximo capítulo, nossa tarefa é analisar certos casos em Berlim e 
compreender seu posicionamento frente a esse enquadramento teórico. 
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3 MATERIALIDADE LUMINOSA NA MODERNIDADE EM BERLIM 
 
No capítulo anterior, estabeleceu-se a defesa da existência de um canal entre a metrópole 
de Berlim de Walter Benjamin nos anos 1920 e certa tradição de língua alemã sobre relações 
entre arte e indústria, que o autor pode ter encontrado pela sua leitura de Alois Riegl, historiador 
da arte atuante na cidade de Viena do final no século XIX. Essa relação aparece na pesquisa 
como uma espinha dorsal para a metateoria construída nesta dissertação para a análise do 
moderno na iluminação elétrica na capital alemã nas primeiras décadas do século passado. De 
acordo com o raciocínio que procuramos seguir até aqui, com exceção dessa constituição da 
modernidade em Viena no tempo de Riegl, optamos por destacar a singularidade de Berlim 
dentre outras metrópoles europeias contemporâneas. 
Certamente, o desencadeamento explosivo da industrialização e da modernização da 
metrópole alemã difere dos processos decorridos em Londres, na Inglaterra, e em Paris, na 
França, onde modelos do passado foram combinados com os programas para o futuro. “A visão 
dominante da Berlim do começo do século XX era de que lhe faltava um caráter inato e de que 
qualquer passado de sua posse foi consumido pela paisagem sempre em mudança, determinada 
pelo crescimento industrial constante”85 (PIKE, 2004: 478). Entretanto, conforme aludido com 
as comparações com Viena no último capítulo, o estabelecimento de paralelos com outras 
cidades no que se refere ao processo de modernização de Berlim nas primeiras décadas do 
século XX pode também carregar consigo associações que tratem do moderno de alguma 
maneira. 
Sistemas de conceitos foram importados junto com a tecnologia na fabricação da 
modernização berlinense. Por exemplo, a miséria londrina em parte da literatura inglesa do 
século XIX e o universo dos espetáculos e das revoluções na história de Paris (PIKE, 2004: 
478). Os elementos chegaram de fora da Europa também, recordando que, de acordo com o que 
foi escrito na Introdução, na segunda metade da década de 1920, o influxo de dinheiro 
estadunidense contribuiu para o estímulo de um fator estrangeiro na modernidade berlinense.  
Aspectos desses fatores novos serão analisados nesse capítulo. Certos casos e práticas 
discursivas nas artes produzidas para circulação em massa nos fornecem um itinerário para 
conhecer a modernidade de Berlim no início do século XX. “A Berlim de Weimar epitomiza 
                                                 
 
85 “The dominant view of early twentieth-century Berlin was that it lacked innate character, and that whatever past 
it might have had was consumed by the ever-changing cityscape determined by constant industrial growth”. 
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um mito modernista da metrópole que representa a modernidade como se fosse absoluta, 
irreversível e incompreensível, uma cidade aparentemente construída ex nihilo”86 (PIKE, 2004: 
478) (grifos originais). Após tomarmos conhecimento da proposta de Benjamin sobre a 
reavaliação do moderno para se compreender a modernidade, propõe-se essa análise do espaço 
berlinense.   
 
3.1 Correspondência do Novo Mundo com a modernidade berlinense  
 
O interesse por características da modernidade encarnadas pelos Estados Unidos parece 
ter florescido durante a estabilização econômica da República de Weimar nos últimos anos da 
década de 1920. Apesar disso, havia uma correspondência de Berlim com o ambiente 
metropolitano dos Estados Unidos gestada anteriormente. Por volta de 1910, quando a cidade 
se expandia e levantava edifícios, “o análogo mais próximo de Berlim não era Paris nem Viena, 
senão Chicago – um paralelo frequentemente notado pelos berlinenses”87 (KILLEN, 2006: 24).  
Parece ser válida a tentativa de trazer essa comparação com a metrópole do Meio-Oeste 
estadunidense. “Nos anos 1920, centenas de empresários, engenheiros e sindicalistas (…) 
aportavam em Nova York e dirigiam-se diretamente para o Meio-Oeste industrial para obter 
um olhar sobre as instalações de produção dos Estados Unidos”88 (WEITZ, 2007: 149). Tratava-
se, dessa forma, de um lugar de afinidades com a metrópole alemã. No começo desse decênio, 
mais precisamente entre 1921 e 1923, o dramaturgo e poeta Eugene Berthold Friedrich 
“Bertolt” Brecht (1898-1956) escolheu situar Chicago como lugar para a peça Na selva das 
cidades (1987), a primeira das cidades estadunidenses que serviriam de ambiente para outras 
de suas obras posteriores. O fascínio exercido pelos Estados Unidos na modernidade de Berlim 
exercia um apelo sobre Brecht nessa época (CARDOSO, 2011: 59).  
Brecht baseou a estrutura da narrativa de Chicago de Na Selva das Cidades em lutas de 
boxe. Essa escolha temática foi acompanhada por uma implicação rítmica na peça. “O encanto 
[do autor] era tanto que o fez vislumbrar em sua dinâmica, uma possível alternativa ao jogo 
cênico teatral que estava tão desprovido de apelos técnicos que respondessem à altura as 
                                                 
 
86 “Weimar Berlin epitomizes a modernist myth of the metropolis that represents modernity as if it were absolute, 
irreversible, and incomprehensible, a city apparently constructed ex nihilo”. 
87 “Berlin’s closest analogue was neither Paris nor Vienna but Chicago – a parallel frequently noted by Berliners”. 
88 “In the 1920s, hundreds of businessmen, engineers, and trade unionists (...) docked in New York and headed 
straight to the industrial Midwest to get a look at America’s production facilities”. 
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necessidades de discussão de um novo tempo” (CARDOSO, 2011: 60). O boxe foi explorado 
de um modo geral na produção literária e artística do início do século XX, como, por exemplo, 
na obra do argentino Jorge Luis Borges (1899-1986) e na do espanhol Joan Miró (1893-1983) 
(CARDOSO, 2011: 61). Já nas pinturas do estadunidense George Wesley Bellows (1882-1925), 
o tema ganhou destaque e particularizou sua produção (CARMEAN JR., 1982: 27). 
Dempsey contra Fipo (figura 25) é uma de suas telas, na qual vemos no centro a figura 
de um pugilista em pé no ringue de luta no lapso de um golpe, com um de seus braços cruzado 
sobre o tronco e as pernas afastadas, observando a queda de seu adversário para fora do ringue, 
sobre o público. A parte superior da imagem é constituída em sua maior parte por uma escuridão 
pontuada por flashes luminosos. Os corpos arqueados e os olhares do juiz e da plateia 
centralizam a composição para o tombo do pugilista atingido, acentuando o ritmo do fluxo 
diagonal do movimento.   
 
     
Figura 25 – BELLOWS, George. Dempsey contra Fipo (Dempsey and Fipo). Óleo sobre tela, 129,9 X 160,7 
cm, Museu Whitney de Arte Americana (Whitney Museum of American Art), Nova York, Estados Unidos, 
1924. Imagem retirada de: 
<https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/d/d0/Bellows_George_Dempsey_and_Firpo_1924.jpg>. 




O instantâneo da queda dessa luta é mostrado pela pintura encomendada a Bellows, que 
conta que estava na plateia nova-iorquina no momento em que o pugilista desaba do ringue 
(apud CARMEAN JR., 1982: 42-43). A exploração pictórica teve como apoio para sua 
realização registros fotográficos e fílmicos do acontecimento, transformado de um meio visual 
para outro pelo pintor (CARMEAN JR., 1982: 43). Nessa passagem, Bellows tomou as 
possibilidades de se extrair imagens sequenciadas de um movimento. Em Dempsey contra Fipo, 
o registro fotográfico do momento gravado nas películas das câmeras aparece na luminosidade 
das figuras incandescentes destacadas a partir do fundo escurecido do espaço fechado. Também 
nas noites do Quinto Ato de Berlim, Sinfonia da Metrópole, a luta de boxe é apresentada ao 
público por combinações entre luz e movimento. 
Nas cenas internas dessa última parte do filme, uma série de planos com a câmera fixa 
mostra ciclistas em um velódromo realizando as curvas de suas trajetórias (figuras 26 e 27). As 
linhas centrífugas da corrida são interrompidas pelo ringue de boxe, onde um pugilista aparece 
em um canto sendo abanado por um de seus preparadores (figura 28).  Logo após, a luta se 
inicia (figura 29). Em seguida, os ciclistas retornam (figura 30) em montagem paralela a um 
boxeador sendo nocauteado (figura 31). Poucos planos depois, dois casais tomam o espaço de 
um ringue e começam a dançar (figura 32). 
 
 






Figuras 28 e 29 – Luta de boxe no Quinto Ato de Berlim, Sinfonia da Metrópole. 
 
  
Figuras 30 e 31 – Montagem paralela de corrida de ciclistas e nocaute em luta de boxe no Quinto Ato de 
Berlim, Sinfonia da Metrópole. 
 
 
Figura 32 – Dança de casais em ringue de luta no Quinto Ato de Berlim, Sinfonia da Metrópole. 
 
 Pode-se relacionar o dinamismo da queda do pugilista em Dempsey contra Fipo (figura 
25) à circunscrição de fluxos dessas cenas de boxe, de ciclismo e de dança no trecho de Berlim, 
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Sinfonia da Metrópole apresentado acima. No filme, as linhas das curvas dos ciclistas no 
velódromo acentuam a luta, inaugurando e servindo de contraponto na montagem paralela. 
Assim como em Na Selva das Cidades, o pugilismo se associa às expressões artísticas do corpo 
na película de Ruttmann, uma vez que o espaço do ringue se mantém após o nocaute para uma 
disputa sugerida entre casais de dança. As dinâmicas de corpo das artes em Berlim podem 
encontrar correspondência com a modernidade metropolitana estadunidense em Nova York e 
em Chicago.     
No espaço edificado, Chicago teve que se modernizar após uma ruína causada por um 
incêndio em 1871. Isso provocou um esforço de reconstrução para os arquitetos atuantes na 
cidade. Por exemplo,  
 
[Dankmar] Adler [1844-1900] e [Louis] Sullivan [1856-1924] preocupavam-se em 
satisfazer às exigências prementes de uma Chicago em pleno desenvolvimento, no 
processo de ser reconstruída, depois de sua destruição pelo incêndio de 1871, como 
capital do Centro-Oeste (FRAMPTON, 2015: 54).  
 
Como solução para a demanda por desenvolvimento depois da destruição, Sullivan coloca 
elementos do conhecimento construtivo no conjunto de habilidades de um arquiteto nessa 
cidade nessa época. Para ele, “os arquitetos de Chicago da década de 1880 não tinham outra 
escolha senão dominar modos de construção avançados, se quisessem continuar ativos” 
(FRAMPTON, 2015: 54). A práxis do canteiro de obra vinha à tona. 
Em Viena no final do século XIX, a exploração de materiais contemporaneamente 
sofisticados também marcou presença em discursos na arquitetura. Um dos princípios 
trabalhados então por Otto Wagner foi “o franco uso de materiais modernos em termos de suas 
propriedades inerentes”89 (SCHORSKE, 1981). No nosso vetor que canaliza Berlim nos anos 
1920 à Viena de duas ou três décadas antes, esse conhecimento daquilo que se tinha à mão para 
a construção de um edifício parece guardar uma relação com os desafios instalados para o 
modernismo arquitetônico e a modernização de Chicago após o incêndio de 1871. Em 1910, 
Wagner atenderia ainda a um chamado para uma conferência sobre o tema da arte no contexto 
urbano na Universidade Columbia em Nova York, nos Estados Unidos, “já a terra clássica da 
megalópole”90 (SCHORSKE, 1981). 
Os letreiros luminosos de Nova York serviram de inspiração para vários profissionais que 
lidavam com arquitetura e design em Berlim nos anos 1920 (WARD, 2001: 111). Fritz Lang, 
                                                 
 
89 “the candid use of modern materials in terms of their inherent properties”. 
90 “already the classic land of megalopolis”. 
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diretor de Metrópolis e arquiteto de formação, viajou para a região em 1924. Nessa cidade, ele 
explorou na película fotográfica seu fascínio pelos letreiros da Broadway (NEUMANN, 1996a: 
34) (figura 33). A luminosidade sentida surtiu efeito sobre sua percepção:  
 
A vista noturna de Nova York é um farol de beleza forte o suficiente para ser a peça 
central de um filme... Existem ali flashes de vermelho e azul e branco reluzente, verde 
gritante... Ruas repletas de luzes mutantes, curvas e espiraladas, e, bem acima dos 
carros e comboios de trens elevados, arranha-céus aparecem em azul e dourado, 
branco e roxo, e ainda mais acima ali aparecem anúncios surpreendendo as estrelas 
com suas luzes91 (apud NEUMANN, 1996a: 34).  
 
Lang ressalta o jogo de luzes de Nova York cerca de três anos antes da estreia de Metrópolis. 
Possivelmente, ele pode ter transportado para o filme com o impacto dessa iluminação elétrica 
de Nova York, acrescentando mais elementos para as noites alemã e berlinense.  
 
 
                                                 
 
91 “Fritz Lang – ‘Was ich in Amerika sah: Neuyork – Los Angeles’ (1924), citado em GEHLER, Fred; KASTEN, 
Ulrich. Fritz Lang: Die Stimme von Metropolis. Berlin: Henschel Verlag, 1990, p. 9”. [“Fritz Lang – ‘Was ich in 
Amerika sah: Neuyork – Los Angeles’ (1924), quoted in Fred Gehler and Ulrich Kasten, Fritz Lang: Die Stimme 
von Metropolis (Berlin: Henschel Verlag, 1990), p. 9”]. Citação seguindo o autor. Texto em inglês: “The view of 
New York by night is a beacon of beauty strong enough to be the centerpiece of a film... There are flashes of red 
and blue and gleaming white, screaming green... Streets full of moving, turning, spiraling lights, and high above 
the cars and elevated trains, skyscrapers appear in blue and gold, white and purple, and still higher above there are 
advertisements surpassing the stars with their light”. 
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Figura 33 (página anterior) – LANG, Fritz. Broadway em Nova York. Fotografia digitalizada, 1924. Imagem 
retirada de: 
<http://24.media.tumblr.com/c6a6a2e552b456a0adbdee9a34a91cf0/tumblr_mlmskqsKsT1qzqju7o1_500.png>. 
Acesso em: 30 jun. 2014. 
 
No registro de Lang (figura 33), a exposição dupla do filme da câmera fotográfica sugere 
impressão de movimento aos anúncios luminosos. Os letreiros avançam em direção ao 
observador, causando uma proximidade em contraposição à vastidão do arranjo vertical no qual 
estão dispostos. Em Metrópolis, um recurso parecido parece ter sido utilizado em uma 
sequência que marca a cidade antes da destruição. O personagem Joh Fredersen, comandante 
da metrópole na trama, observa na escuridão de sua sala as luzes artificiais invadindo seu espaço 
(figura 34).  
 
 
Figura 34 – Joh Fredersen observa a iluminação noturna em Metrópolis. 
  
 Em seguida, um plano traz a monumentalidade do arranha-céu da cidade em contra-
plongée, com suas janelas acesas e canhões de luz em meio à cidade iluminada, em uma 
composição triangulada (figura 35). Logo após, vemos viadutos e trens elevados acompanhados 
de letreiros luminosos, em uma verticalidade novamente evocada92 (figura 36). O percurso 
dessas imagens que passaram pelas mãos de Lang sugere que, apesar da explosão dos anúncios 
luminosos em Berlim, conforme foi indicado anteriormente, sua percepção nova-iorquina pode 
também ter entrado na composição de Metrópolis. 
 
                                                 
 
92 Para relações entre a verticalidade de arranha-céus de Nova York e Berlim, cf. PIKE, David L.. “‘Kaliko-Welt’: 
The Großstädte of Lang’s ‘Metropolis’ and Brecht’s ‘Dreigroschenoper’”. MLN. Baltimore, n. 03, v. 119, German 




Figura 35 – Arranha-céu e cidade iluminada em Metrópolis. 
 
 
Figura 36 – Viadutos e letreiros luminosos em Metrópolis. 
 
 
 Sendo assim, queremos defender a existência de certa possibilidade simbólica no gesto 
de incluir fatores estadunidenses na modernidade berlinense. Hábitos importados dos Estados 
Unidos, tais como o gosto pelo jazz na vida noturna, passavam por um esplendor no cotidiano 
de Berlim na década de 1920. “Por que a fascinação berlinense com o jazz? É estadunidense e 
estadunidense significa moderno”93 (WEITZ, 2007: 50). Parte da assimilação daquilo que seria 
moderno chegava do continente americano, que entrou nas fronteiras da cultura ocidental 
justamente nas Grandes Navegações, no advento da Idade Moderna. Inclusive, para o filósofo 
argentino Enrique Dussel (1934-), o nascimento da modernidade ocorreu nessa época a partir 
                                                 
 
93 “Why the Berliners’ fascination with jazz? It is American and American means modern”. 
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disso94. O Novo Mundo contribuiria dessa forma para fazer nascer o novo na modernidade 
berlinense. Outra vez, o período histórico que compreende o Barroco envolve nossas 
circunstâncias, trazendo a emergência do novo atrelada a uma tradição moderna. 
 
3.2 Dos materiais à materialidade 
 
A ênfase que foi dada acima ao emprego dos ritmos das metrópoles na literatura, arte e 
arquitetura moderna nos Estados Unidos e em Viena pode servir para a compreensão da 
modernidade berlinense. Os arquitetos estavam dispostos a explorar os materiais e suas 
tecnologias em seu emprego no canteiro de obras. Isso impactava de alguma forma nas 
sensações provadas nos transeuntes nas ruas das cidades.  
Em Berlim, a experiência de materialidade luminosa no ambiente urbano encontrou uma 
plenitude na segunda metade da década de 1920, como já foi comentado na Introdução. No 
distrito de Kurfürstendamm, “[a]té mesmo os edifícios assumiam uma beleza diferente com 
anúncios iluminados, os quais alteravam o sentido dos transeuntes de profundidade, altura e 
perfil da estrutura”95 (WEITZ, 2007: 46). A arquitetura moderna na Alemanha passou então a 
assumir e incorporar os anúncios.  
Na República de Weimar, a síntese de luz e forma na concepção do projeto arquitetônico 
ganhou força na segunda metade da década de 1920. A prática da arquitetura de luz 
(Lichtarchitektur) pretendeu até mesmo ser uma especialização disponível a quem produzia na 
época (WARD, 2001: 112). Nas fachadas, “[o] espaço e a superfície exteriores poderiam agora 
ser acentuados e estendidos à noite em maneiras desconectadas a seus aspectos diurnos”96 
(WARD, 2001: 113). Ao longo dos anos 1920, arquitetos como Hans Scharoun (1893-1972), 
Bruno Taut (1880-1938) e Erich Mendelsohn (1887-1953) pensaram na exposição de anúncios 
luminosos nas ruas berlinenses em consonância com a massa arquitetônica que lhes servia de 
suporte (WARD, 2001: 111). 
Também nesse sentido, a iluminação elétrica estabelecia relações entre espaço externo e 
espaço interno. “[A] arquitetura interior e os objetos de iluminação estavam se tornando, graças 
                                                 
 
94 Cf. DUSSEL, Enrique. “Eurocentrism and Modernity (Introduction to the Frankfurt Lectures)”. boundary 2, 
Durham (EUA), V. 20, n. 3, The Postmodernism Debate in Latin America, p. 66, outono de 1993. 
95 “[e]ven the buildings took on a diferent beauty with illuminated advertisements, which altered the passerby’s 
sense of the structure’s depth, height, and countour”. 




aos novos métodos de iluminação indireta (como em pilares e tetos iluminados de dentro), 
plenamente integrados um ao outro pela primeira vez”97 (WARD, 2001: 113). Por um lado, 
existia a percepção alvoroçada das luzes nas ruas nas noites em Berlim, como já foi mostrado 
ao longo desta dissertação. Contudo, por outro lado, havia o esforço de se ordenar a iluminação 
elétrica de modo a dar unidade aos edifícios.  
Para o concurso realizado para a reedificação da Alexanderplatz em Berlim em 1929, o 
arquiteto Johann Emil Schaudt (1871-1957) trouxe uma proposta (figura 37) que nos remete à 
ordem de Metrópolis iluminada de Lang (figura 36). O projeto, que não foi realizado, criava 
alinhamentos luminosos pelas janelas dos edifícios, pelos veículos de transporte e pela 
tipografia unificada dos anúncios. O resultado daria conta de “uma configuração surpreendente, 
maciça”98 (WARD, 2001: 115).  
 
 
Figura 37 – SCHAUDT, Johann Emil (atribuída). Projeto para competição de reedificação da 
Alexanderplatz. Apresentado em 1929. Imagem retirada de: WARD, Janet. Weimar surfaces: urban visual 
culture in 1920s Germany. Los Angeles: University of California Press, 2001 (Coleção Weimar and now; v. 27), 
p. 115. 
                                                 
 
97 “[I]ndoor architecture and light fixtures were becoming, thanks to new methods of indirect lighting (such as in 
pillars and ceilings lit from within), fully integrated one with another for the first time”. 
98 “an amazing, massive configuration”. 
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As conexões entre interioridade e exterioridade desempenhadas por tais edifícios no 
ambiente noturno constituíram características da arquitetura modernista. O emprego de 
materiais e o favorecimento de sua materialidade luminosa articula um jogo de sentidos. Isso 
pode ser percebido na unidade da loja de departamentos Schocken (figura 38), projetada por 
Mendelsohn entre 1928 e 1930 com cerca de nove andares em Chemnitz, uma cidade localizada 
a cerca de 250 quilômetros de Berlim. 
 
 
Figura 38 – Fotografia do edifício da loja de departamentos Schocken (de Erich Mendelsohn) em 
Chemnitz vista à noite. Edifício construído entre 1928 e 1930. Imagem retirada de: 
<https://nebula.wsimg.com/f8a12a67fe441ca84f4a0c5890211f89?AccessKeyId=028CF9A021764203BD01&dis
position=0&alloworigin=1>. Acesso em 03 fev. 2017. 
 
 Nesse projeto, “Mendelsohn alcançou seu efeito de luz e de dinâmica através do uso dos 
materiais favorecidos pelos modernistas: concreto armado e vidro”99 (WEITZ, 2007: 189). 
Quem passasse por essa rua, poderia desenvolver a percepção do edifício e de sua luminosidade 
em razão do emprego dos materiais dentro de suas potencialidades técnicas. “O uso extensivo 
                                                 
 
99 “Mendelsohn achieved its light, dynamic effect through the use of the modernists’ favored materials, reinforced 
concrete and glass”. 
59 
 
de vidro permitia que a luz natural banhasse os produtos em exibição na parte de dentro. Pela 
noite, o efeito era reverso. A luz artificial irradiava para fora da loja, concedendo ao edifício 
um brilho compacto”100 (WEITZ, 2007: 192). A arquitetura da loja de departamentos avançava 
sobre a rua com seus efeitos de iluminação elétrica.  
O emprego do vidro no modernismo na Alemanha impactava nas relações entre espaços 
interiores e exteriores. Entre 1921 e 1922, o arquiteto Ludwig Mies van der Rohe (1886-1969) 
levou propostas ao primeiro concurso de arranha-céus para a Friedrichsstrasse em Berlim 
(HÜTER, 1988: 299-300). Um modelo desse conjunto de edifícios (figura 39) propõe uma 
construção de concreto armado com vidros ocupando integralmente cada pé-direito de seus 
mais de 30 pavimentos. A fachada é designada em linhas sinuosas, que multiplicam a 
luminosidade dos vidros.  
  
 
Figura 39 – VAN DER ROHE, Mies. Modelo para arranha-céu para concurso em Berlim. 1922. 
Imagem retirada de: < https://aehistory.files.wordpress.com/2012/10/2-mies-van-der-rohe-maquette-glazen-
wolkenkrabber-1922.jpeg>. Acesso em 03 fev. 2017. 
 
                                                 
 
100 “The extensive use of glass allowed natural light to bathe the goods on display inside. At night, the effect was 
reversed. Artificial light beamed outward from the store, giving the building a compact glow”. 
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Esses modelos de arranha-céus de Mies van der Rohe para Berlim nos anos 1920 foram 
decisivos para sua trajetória e para a arquitetura moderna. Ele trouxe “a ocasião de renovar a 
formulação de uma tarefa seminal de construção e, ao mesmo tempo, desenvolver plenamente 
as possibilidades de efeito do vidro, material novo para construção, em refração prismática ou 
em luzes intercaladamente refletidas de superfícies arqueadas”101 (HÜTER, 1988: 300). Existia, 
em Berlim, a consciência das possibilidades da materialidade luminosa do vidro.  
No caso da loja Schocken (figura 38), esse emprego do vidro combinado à iluminação 
noturna deslocava os olhares do espaço urbano exterior para o interior do edifício. A função 
publicitária se conjugava ao material moderno. “Na Alemanha, mais do que em qualquer outro 
lugar (...), a interferência perceptual da publicidade elétrica causada na rua das cidades foi 
fundamental para o Schauspiel [espetáculo]102 de rupturas espaciais causadas ao mesmo tempo 
pela arquitetura moderna”103 (WARD, 2001: 111) (grifos originais). Havia, portanto, nem tanto 
uma continuidade do olhar do transeunte, senão um trânsito das ruas para dentro da loja, um 
deslocamento. 
A planta baixa desse edifício delimita a fachada principal em um arco, fator que 
contribui para o dinamismo de seu volume e altera sua relação com o movimento das massas 
no ambiente urbano. “Mendelsohn sempre procurou elaborar seus edifícios relacionados às 
calçadas e às ruas da vida citadina. Eram construídos com a paisagem urbana em mente, o 
movimento dos pedestres e dos veículos na situação do edifício”104 (WEITZ, 2007: 193).  
Essa unidade da loja de departamentos Schocken, edificada no final da década de 1920, 
trouxe consigo esse apelo de frequência do espaço urbano noturno articulando o movimento do 
público nas ruas à iluminação. O papel da luz nos edifícios transformou sua materialidade 
construtiva, colocando a luz à frente na percepção sensorial das pessoas105. Na peça publicitária 
                                                 
 
101 “den Anlaß, eine zukunftsträchtige Bauaufgabe neu zu formulieren und dabei die Wirkungsmöglichkeiten des 
neuen Baustoffes Glas in prismatischer Brechung oder im wechselnden Reflexlicht gewölbter Flächen voll zur 
Entfaltung zu bringen”. 
102 Cabe ressaltar o jogo de palavras presente na formação do substantivo “Schauspiel”. Na língua alemã, o verbo 
“schauen” significa olhar, ver, enquanto que o substantivo “Spiel” pode ser traduzido para o português como jogo, 
bem como o verbo “spielen” pode ser usado para o ato de representação cênica. Essa combinação sugere assim 
um espetáculo encenado pelo olhar na arquitetura moderna. 
103 “In Germany more than anywhere else (…), the perceptual interference that electric advertising caused in the 
city street was fundamental to the Schauspiel of spatial disruptions caused concurrently by modern architecture”. 
104 “Mendelsohn always sought to make his buildings relate to the sidewalks and the streets of city life. They were 
built with the cityscape in mind, the movement of pedestrians and vehicles at the site of the building”. 
105 Cf. WARD, Janet. Weimar surfaces: urban visual culture in 1920s Germany. Los Angeles: University of 
California Press, 2001 (Coleção Weimar and now; v. 27), p. 113-114. 
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da companhia Osram colocada como exemplar na Introdução para se compreender o moderno 
na iluminação elétrica (figura 24), a transparência da luz pelo vidro das lâmpadas no espaço 
urbano ganha forma sugerindo essa materialidade vista na arquitetura modernista. 
Em Berlim, outro objeto de arte também se valeu dessa articulação no final dos anos 
1920. Após se cogitarem os nomes de Walter Röhrig (1892-1945) e Robert Herlth (1893-1962), 
diretores de arte da arquitetura fílmica dos filmes O Último Homem (Der letzte Mann, Friedrich 
Wilhelm Murnau, 1924), Tartufo (Tartüff, Friedrich Wilhelm Murnau, 1925) e Fausto (Faust, 
Friedrich Wilhelm Murnau, 1925-1926), Erich Kettelhut (1893-1979) aceitou conceber os 
cenários de Flor do Asfalto (Asphalt, Joe May, 1929) (KETTELHUT, 2009: 215). Para essa 
película, “ruas e paisagens urbanas foram construídas em estúdio”106 (KAES, 1996: 30). 
Kettelhut comenta, em 1929, sobre 
 
exigências do roteiro para se construir a rua a partir do ponto de vista do pedestre: às 
vezes mais acelerada, depois mais devagar de novo, passeando pelas coisas móveis e 
imóveis, parando aqui e ali, olhando para frente ou para os lados, indo para cima ou 
passando rapidamente ao longe (...). No olho da câmera (público), que, livre de todas 
as restrições, pode se mover à vontade pelos cenários, a coisa toda é resolvida dentro 
daquilo que se pretendeu, uma imagem animada de uma rua de uma cidade107 (apud 
LÄHN, 1996:  110).   
 
O movimento do olhar do pedestre foi transferido para o olho da câmera nessa rua 
metropolitana – concebida em correspondência ao que se via in loco em Berlim108. O ritmo de 
locomoção das massas urbanas pelo espaço noturno é levado em conta, assim como em alguns 
edifícios modernos na Alemanha nos anos 1920. Novamente, a iluminação materializada é 
protagonista. Entretanto, dessa vez, dentro de uma sala de cinema 
A relação dos cenários de Flor do Asfalto com a cidade de Berlim, conforme aludimos 
anteriormente, foi colocada para ser explícita. Até mesmo “[o] cinema Universum (1926-28) 
de Erich Mendelsohn aparece nos croquis de Kettelhut, assim como uma passarela de pedestres 
                                                 
 
106 “streets and cityscapes were built in the studio”. 
107 “recquirements of the script to build the street in the way the pedestrian’s eye sees it: sometimes faster, then 
slowly again, wandering past moving and immobile things, stopping here and there, looking ahead or sideways, 
lifting upwards or sweeping into the distance (...). In the eye of the camera (audience), which, freed of all restraints, 
can move at will through the sets, the whole thing is resolved into the intended, animated image of a city street”. 
108 Cf. LÄHN, Peter. “Film Synopses: Asphalt [1929]”. In: NEUMANN, Dietrich (Ed.). Film Architecture: Set 
Designs from Metropolis to Blade Runner. Catálogo de exposição. Munique: Prestel-Verlag, 1996, p. 108; e 
KETTELHUT, Erich. “Asphalt”. In: SUDENDORF, Werner (Ed.). Erich Kettelhut – Der Schatten des 
Architekten: Erinnerungen. Munique: belleville Verlag, 2009, p. 216. 
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feita de vidro, relembrando as estações ferroviárias de Zoo ou Friedrichstraße”109 (LÄHN, 
1996: 108) (figura 40). De acordo com o que pode ser visto no croqui de Kettelhut, a fachada 
principal dessa outra obra de Mendelsohn em contexto metropolitano também enfrenta a rua 
por um arco delineando seu contorno, guiando o movimento dos transeuntes, semelhante ao 
que se dava na loja de departamentos Schocken em Chemnitz (figura 38).  
 
 
Figura 40 – KETTELHUT, Erich. Esboço para rua de cidade em Flor do Asfalto. 1928. Imagem 
retirada de: LÄHN, Peter. “Film Synopses: Asphalt [1929]”. In: NEUMANN, Dietrich (Ed.). Film Architecture: 
Set Designs from Metropolis to Blade Runner. Catálogo de exposição. Munique: Prestel-Verlag, 1996, p. 110. 
 
 A associação entre ritmo de uma rua metropolitana à noite e iluminação é um elemento 
presente em certa sequência de Flor do Asfalto, cujas ruas cenográficas foram “iluminadas com 
milhares de lâmpadas para conseguir chegar ao efeito de uma rua metropolitana”110 (KAES, 
1996: 30). Trata-se da primeira sequência na noite dessa rua cenográfica, que também é uma 
das primeiras sequências do filme. Nela, as luzes de um poste se acendem (figura 41) e a câmera 
sobrevoa em plano-sequência a multidão, parando somente numa cena que ocorre à frente de 
                                                 
 
109 “Erich Mendelsohn’s Universum cinema (1926-28) appears in Kettelhut’s sketches, as does a glassedin 
pedestrian bridge recalling the Zoo or Friedrichstraße railroad stations”. 
110 “lit with thousands of light bulbs in order to achieve the effect of a metropolitan street”. 
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uma vitrine de meias (figura 42). Ali, várias pessoas se acotovelam e assistem à demonstração 
desse produto por uma mulher. A câmera retoma o plano-sequência pela rua até a fachada de 
uma joalheria, onde outra cena se desenrolará posteriormente. Um furto, que acontece nessa 
sequência, será importante para a narrativa. 
 
  
Figuras 41 e 42 – Quadros cinematográficos de Flor do Asfalto).  
 
A luz emanada a partir da vitrine fornece o enquadramento da mulher que fará a 
demonstração da utilização das meias, mas também existem cortinas abertas que sugerem um 
enquadramento dentro de outro. A cena começa com imagens gravadas em plongée, portanto, 
acima da multidão e um pouco acima da linha do horizonte do que acontece na vitrine. A 
interpretação que sugerimos dessa sequência é de que o transeunte da cidade, junto com o 
espectador, realiza uma parada em determinado ponto em decorrência de uma massa luminosa. 
Assim como na arquitetura luminosa de vidro da época, é como se um elemento luminoso da 
fachada da rua atraísse o olhar do pedestre para dentro de si. O vínculo do cinema como um 
apelo luminoso de peso na noite metropolitana de Berlim parece ser colocado. 
Na divulgação do filme na ocasião de sua estreia, o fluxo contrário, de retornar a 
arquitetura de um filme inspirado nas ruas berlinenses a elas, também aconteceu. “O letreiro 
enorme de Rudi Feld adornando a sala de cinema para a estreia em Berlim, equipado com luzes 
elétricas e veículos em movimento, levava aquela arquitetura de volta para as ruas”111 (LÄHN, 
1996: 110) (figura 43). Com isso, o filme também tomava seu lugar como parte da paisagem 
urbana berlinense disponível no final dos anos 1920.   
 
                                                 
 
111 “Rudi Feld’s enormous billboard adorning the theater for the Berlin premiere, equipped with electric lights and 




Figura 43 – CASPARIUS, Hans. Letreiros para a estreia do filme Flor do Asfalto (Asphalt, Joe May, 1929) 
em Berlim. 1928. Cinemateca Alemã – Museu para o Filme e para a Televisão (Deutsche Kinemathek – 
Museum für Film und Fernsehen, Berlim). Imagem retirada de: NEUMANN, Dietrich (Ed.). Film Architecture: 
Set Designs from Metropolis to Blade Runner. Catálogo de exposição. Munique: Prestel-Verlag, 1996, p. 111. 
 
Quando falamos de vínculos entre discursos e práticas discursivas no ambiente urbano 
de Berlim e de Weimar no final dos anos 1920, devemos ter como lembrança a postura de 
correspondência com as ruas berlinenses presente nessa sequência de Flor do Asfalto (figuras 
41 e 42). “No intuito de se produzir o cenário na forma mais autêntica possível, as fachadas 
foram decoradas por empresas importantes de Berlim, às quais se permitiu que anunciassem 
com seus logotipos como contrapartida”112 (LÄHN, 1996: 110). Cinema e arquitetura eram 
percebidos pelo público nessa época de estabilidade econômica relativa em Weimar.  
A exploração dos materiais por arquitetos modernistas encontraria nos quadros 
luminosos exibidos nos cinemas um apelo de materialidade. O que entra no escopo de nossa 
pesquisa é esta exploração dos materiais e sua percepção de materialidade adjacente em 
imagens projetadas para nosso entorno, ou seja, em imagens arquitetônicas, de design e 
cinematográficas. Trata-se de um desdobramento entre materiais e materialidades que está 
presente no alcance de massa destinatária da produção industrial dessas artes.   
                                                 
 
112 “In order to make the set as authentic as possible, the windows were decorated by leading Berlin firms, which 
were allowed to advertise with their logos in exchange”. 
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Esse vínculo entre materiais e materialidade em artes industriais constitui componente 
central da modernidade berlinense que orienta esta dissertação. Trata-se de relações que podem 
revelar uma constituição teórica complexa ao avançarmos analisando imagens fílmicas como 
materialidade de projeções luminosas. A abstração da percepção da iluminação berlinense 
noturna pressuposta aqui como objeto parece se vincular a discursos componentes do que se 
entendeu como moderno e modernidade. 
Parte da visualidade e do sentido espacial investido em imagens em movimento teve 
gestação na modernidade e condensação no cinema (BRUNO, 2002: 171). O espaço fílmico, se 
concebido “através de um compromisso com toque e movimento”113 (BRUNO, 2007: 16), pode 
reconstruir vetores que carreguem sentidos consigo por onde passam no ambiente urbano de 
Berlim na década de 1920. Certos discursos teóricos participaram desta visualidade e deste 
sentido espacial berlinenses, possivelmente exercendo algum impacto em tal percepção. 
 
3.3 Apelo tátil dos letreiros luminosos 
 
Existem imagens de pensamento em Rua de Mão Única (BENJAMIN, 1928; 1987) que 
mostram este vínculo entre visualidade e sentido espacial na rua. Benjamin escreveu “um fac-
símile do que o cidadão, em suas andanças pela paisagem urbana, tem diante dos olhos como 
‘escrita da cidade’” (BOLLE, 1994: 274). O que Rua de Mão Única suscitou foi uma latência 
dessas escritas dentro do panorama urbano. Isso orienta nossa atenção, que se articula graças à 
certa exploração da percepção das pessoas na metrópole. Por isso, enxergamos o texto como 
“uma espécie de breviário sobre as condições de vida do sujeito na metrópole moderna, um 
livro de horas montado de parábolas secularizadas” (BOLLE, 1994: 296), que “concilia 
pensamentos dos mais diversos âmbitos da vida pessoal e pública” (KRACAUER, 2009: 283). 
Benjamin se comportaria consequentemente como um crítico de arte e um escritor, 
inserido ativamente nesse ambiente das grandes cidades das primeiras décadas do século XX. 
A montagem de sua escrita, em nosso entendimento, aconteceu em “evocações visuais”114 
(WARD, 2001: 140) próximas a sentidos observados em letreiros luminosos. Essa sugestão 
pode ser concentrada em Rua de Mão Única em determinada imagem de pensamento, que 
recebeu o nome de “ESTAS ÁREAS SÃO PARA ALUGAR” (BENJAMIN, 1987: 54-55) em 
                                                 
 
113 “through an engagement with touch and movement”. 
114 “visual calling-forth”. 
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português a partir do original “DIESE FLÄCHEN SIND ZU VERMIETEN” (BENJAMIN, 
1928: 63-64). Aqui, o sentido da atividade do crítico-escritor como produtor e receptor de 
palavras inseridas em vários espaços na metrópole moderna parece estar evidente. 
“Insensatos os que lamentam o declínio da crítica. Pois sua hora há muito tempo já 
passou” (BENJAMIN, 1987: 54) – assim começa o fragmento “ESTAS ÁREAS SÃO PARA 
ALUGAR”, “antecipando o momento em que a decadência e a derrota da crítica já são fatos 
consumados” (BOLLE, 1994: 274). Do lado vitorioso, posiciona-se o reclame, “que penetra no 
coração das coisas” (BENJAMIN, 1987: 55) e é sentido pela corporeidade do transeunte urbano 
nas ruas de sua metrópole. Nesse campo de contraposições, Benjamin tomou uma postura ativa: 
“[s]e a cultura do livro é ‘inexoravelmente arrastada para a rua’, isso atinge a identidade do 
escritor. Sua atividade é submetida ‘às brutais heteronomias do caos econômico’ e a uma 
‘verticalidade ditatorial’, real ou potencialmente presente” (BOLLE, 1994: 311).  
A crença na existência de um transporte material da escrita, trafegada dos livros para as 
ruas das metrópoles modernas, foi construída pelos fragmentos de Rua de Mão Única – 
exemplarmente nos supracitados “ESTAS ÁREAS SÃO PARA ALUGAR” e “GUARDA-
LIVROS JURAMENTADO” (BOLLE, 1994: 311). Compreendeu-se nisso um esforço no 
sentido de se explorar sentidos do cotidiano urbano, ao mesmo tempo recebido e projetado pelo 
olhar desse crítico-escritor da época. A variedade de elementos das ruas foi potencializada pelas 
imagens de pensamento do texto de Benjamin.  
Seu caráter fragmentário sofre uma concentração durante a leitura da obra e, com isso, 
sentidos são revelados. Enquanto crítico-escritor, “[p]ara poder conhecer e avaliar melhor as 
funções da escrita na grande cidade contemporânea, Benjamin explora a escrita em sua 
dimensão histórica plena” (BOLLE, 1994: 273). Isso implicou numa reconstituição do impacto 
das placas e letreiros nas ruas, nas palavras do autor de Rua de Mão Única, das “[n]uvens de 
gafanhotos de escritura” (BENJAMIN, 1987: 28). 
Na imagem de pensamento “ESTAS ÁREAS SÃO PARA ALUGAR”, existem canais 
que instalam Rua de Mão Única na percepção dos luminosos das ruas metropolitanas. Ora, 
nesse fragmento nos é dito que “[o] que, afinal, torna os reclames tão superiores à crítica? Não 
aquilo que diz a vermelha escrita cursiva elétrica – mas a poça de luz que a espelha sobre o 
asfalto” (BENJAMIN, 1987: 55). Essa “poça de luz” no asfalto é gravada no Quinto Ato de 
Berlim, Sinfonia da Metrópole e ela se complementa à força dos luminosos nessas imagens, 
exercendo papel de destaque na explosão luminosa observada pela montagem alternada entre 
tomadas externas e internas presente nessa parte final do filme.  
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Nesse trecho, o plano que revela o letreiro luminoso que rodopia em torno de seu centro 
(figura 22) e é sucedido pela explosão de fogos de artifício (figura 23) é mostrado pela primeira 
vez na sequência propriamente dita a partir de automóveis que se espalham para fora do 
enquadramento (figuras 44 e 45). Os veículos deixam entrever uma “poça de luz” no asfalto, 
que se alarga paulatinamente (figura 46). Essa formação se dá graças à força dos luminosos no 
asfalto, elemento que pavimentou as vias para veículos na metrópole moderna. 
 
 




Figura 46 – Poça de luz no asfalto no final do Quinto Ato de Berlim, Sinfonia da Metrópole. 
 
Retornando à imagem de pensamento “ESTAS ÁREAS SÃO PARA ALUGAR” de 
Benjamin, podemos notar entre “a vermelha escrita cursiva elétrica” e “a poça de luz que a 
espelha sobre o asfalto” uma materialidade imbricada. A palavra alemã “Feuerlache” (“poça 
[Lache] de fogo [Feuer]”) (BENJAMIN, 1928: 63) ganha força visual ao ser traduzida como 
68 
 
“poça de luz” por Rubens Rodrigues Torres Filho. Houve também um incremento à percepção 
da materialidade dos luminosos, sugerido por trechos anteriores nessa imagem de pensamento, 
onde, nos anúncios luminosos, “[as] imagens gigantescas nas paredes das casas”, estariam “ao 
alcance da mão para gigantes” (BENJAMIN, 1987: 55).  
A rua pode ser tomada como o ambiente que se impregna com essas materialidades em 
Rua de Mão Única. “A rua ‘é único campo válido de experiência’” (MATOS, 1998: 47). Nesse 
espaço, existiu uma materialidade luminosa compartilhada entre exibição cinematográfica e 
espaço edificado na Berlim dos anos 1920. Em “ESTAS ÁREAS SÃO PARA ALUGAR”, tais 
afinidades parecem estar aprofundadas, pois, o reclame: 
 
desmantela o livre espaço de jogo da contemplação e desloca as coisas para tão 
perigosamente perto da nossa cara quanto, da tela de cinema, um automóvel, 
crescendo gigantescamente, vibra em nossa direção. E assim como o cinema não 
apresenta móveis e fachadas em figuras acabadas de uma consideração crítica, mas 
unicamente sua proximidade teimosa, brusca, é sensacional, assim o reclame genuíno 
aproxima as coisas a manivela e tem um ritmo que corresponde ao bom filme 
(BENJAMIN, 1987: 55). 
 
Essa “proximidade sensacional” compartilhada por anúncios – sobretudo aqueles luminosos – 
e cinema nos interessa. Pois, Benjamin buscaria “sentido naquilo que é dado”, naquilo que é 
vivenciado na “natureza enigmática” (BÜRGER, 2008: 145) da metrópole.  
Não parando aí, ele exploraria isso no texto de Rua de Mão Única. Algo que é 
perceptível também nas palavras do fragmento “GUARDA-LIVROS JURAMENTADO”, onde 
lemos que “antes que um contemporâneo chegue a abrir um livro, caiu sobre seus olhos um tão 
denso turbilhão de letras cambiantes, coloridas, conflitantes, que as chances de sua penetração 
na arcaica quietude do livro se tornaram mínimas” (BENJAMIN, 1987: 28). O crítico-escritor 
visualiza esse material urbano e faz com que seu leitor também o veja – sempre na pulsão de 
conexões e tensões potencialmente presentes entre o título e o texto de cada imagem de 
pensamento.  
A leitura de Rua de Mão Única pode provocar uma alteração na percepção do indivíduo. 
O crítico-escritor Benjamin construiu seu livro sob uma poética de “busca das energias 
cognitivas do inconsciente” (BOLLE, 1994: 159). Em “ESTAS ÁREAS SÃO PARA 
ALUGAR”, título que indica um lugar vazio e disponível para locação, a luz se desloca para o 
lugar do crítico e do escritor, bem como para o nosso espaço, que foi destinado para os leitores 
de tal fragmento.  
 
Não podendo mais o crítico se colocar em posição distanciada de seu objeto, como 
exigiria a crítica nos moldes clássicos, ele deve então recriar ativamente essa distância, 
fazendo uso oportuno tanto dos espaços livres deixados pelo reclame, quanto da 
própria estrutura deste. Pois, em sua estrutura dupla, a imagem de pensamento imita 
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e pode ao mesmo tempo distorcer criticamente o reclame para provocar a reflexão e 
se contrapor a ele (MACHADO, 2013: 06). 
 
É essa tensão de “ESTAS ÁREAS SÃO PARA ALUGAR” que posiciona o crítico-escritor 
dentro de determinada percepção compartilhada pelo transeunte das ruas metropolitanas e pelo 
espectador das salas de cinema.  
Porém, vale acrescentar que podemos ainda encontrar ligações subterrâneas de tal 
fragmento com outras imagens de pensamento de Rua de Mão Única que atuem no sentido de 
se aguçar os sentidos do leitor e intensificar a percepção de ambientes latentes de 
materialidades. Destacamos o caso de “AMPLIAÇÕES”. Em uma dessas “fotografias” de 
pensamento, que recebeu o nome de “CRIANÇA ESCONDIDA”, uma criança usa mobiliário 
e trechos arquitetônicos de uma casa como esconderijo – “Quem a descobre pode fazê-la 
enrijecer como ídolo debaixo da mesa, entretecê-la para sempre como fantasma no pano da 
cortina, encantá-la pela vida inteira dentro da pesada porta” (BENJAMIN, 1987: 40).  
Já em outra parte de “AMPLIAÇÕES”, designada “CRIANÇA LENDO”, um leitor é 
entregue “ao empuxo do texto, que envolv[e] branda e secretamente, densa e incessantemente 
como flocos de neve” (BENJAMIN, 1987: 37). Em ambas as partes do fragmento, Benjamin 
parece construir um ambiente animado e tátil. Uma porta, ou seja, um pedaço de madeira 
articulado por dobradiças mecânicas para ser aberta ou fechada com facilidade, é “pesada”. E 
um texto, uma construção de palavras, exerce um empuxo quase que insólito a seu leitor. 
A crença na percepção dessa materialidade nas “poças de fogo/luz” de Benjamin é 
fundamental para esta dissertação. Retraçar caminhos de fatos artísticos contemporâneos a 
Walter Ruttmann é um esforço que busca esclarecer do que se trata quando falamos sobre 
materialidade luminosa em Berlim dos anos 1920. A luz possuía um apelo tátil, sentido na pele 
pelas pessoas dessa metrópole nessa época. 
 
3.4 “Sistema nervoso elétrico” pulsante em Berlim 
 
 Na virada do século XIX para o XX, apontava-se o impacto da eletricidade na vida dos 
berlinenses. No final dos anos 1920, metade dos domicílios recebia energia elétrica, um 
indicador dez vezes maior do que em 1914. A veiculação de informações e a mobilidade da 
massa urbana se transformou (PAENHUYSEN, 2010: 05).  
A alteração promovida no ambiente urbano causava efeitos sensíveis, algumas vezes até 
mesmo físicos, nos corpos das pessoas. Conta-se que o “excesso de carga entrara nas linhas 
telefônicas a tal ponto que, na Central Telefônica I na Französischestrasse, um operador sofrera 
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um choque grave de corrente elétrica e foi derrubado desmaiado”115 (KILLEN, 2006: 28). Na 
literatura, Alfred Döblin também se valeu desse impacto: 
 
Em Berlin Alexanderplatz, Döblin descreveu como Biberkopf ficou em estado de 
choque pelos estímulos que a vida metropolitana lhe impôs assim que saiu da prisão. 
Caminhando pela Alexanderplatz, ele foi sobrecarregado pelos pedaços e peças da 
publicidade que podiam ser lidos a partir dos edifícios ou nos bondes116 
(PAENHUYSEN, 2010: 13).  
 
Tendo em vista relatos como esse, pode se dizer que a iluminação elétrica trouxera consigo uma 
transformação sensível na relação entre indivíduos e tecnologia, algo que chegava a ser 
experimentado sensorialmente, na pele.  
 Nesse sentido, o neurologista Johannes Karl Eugen Alfred Goldscheid (1858-1935), por 
exemplo, tratou das consequências dessas transformações no organismo humano. Ele comentou 
que, “[i]mpregnando a paisagem urbana com luz e eliminando a distinção entre dia e noite, a 
iluminação elétrica fragmentou ritmos tradicionais de atividade e descanso e não deu, aos 
indivíduos, trégua dos fluxos intermináveis de estímulos luminosos”117 (KILLEN, 2006: 27). 
A visão de mundo no ambiente metropolitano era indissociável das transformações tecnológicas 
na constituição material percebida nas ruas de Berlim no começo do século XX. 
A materialidade elétrica e luminosa da produção artístico-industrial foi explorada nos 
corpos em Berlim no final dos anos 1920. Em um ensaio escrito nos últimos meses de 1928 
intitulado “Surrealismo”, Benjamin trouxe “imagens de tecnologia ou, mais precisamente, da 
interpenetração da corporeidade humana e das forças tecnológicas em uma nova physis 
organizada”118 (EILAND; JENNINGS, 2014: 310). Para nós, elementos da modernidade 
berlinense na década de 1920 foram forjados a partir de uma relação entre arte e indústria. 
Servindo-se de uma revisão da Idade Moderna, eles se concretizaram de uma maneira sensível 
ao público das massas urbanas. O hábito de ver filmes em salas de cinema nestes anos pode ser 
interpretado como uma preeminência de uma materialidade luminosa elétrica, gerada 
                                                 
 
115 “[e]xcess charge had entered the telephone lines to such an extent that, at Exchange I in Französischesstrasse, 
one operator had suffered a bad shock from electrical current and was knocked senseless”. 
116 “In Berlin Alexanderplatz Döblin described how Biberkopf was shell-shocked by the stimuli that metropolitan 
life imposed on him once he left prison. Walking across Alexanderplatz, he was overwhelmed by bits and pieces 
of advertising slogans that could be read from the buildings or on the trams”. 
117 “[s]aturating the urban landscape with light and eliminating the distinction between day and night, electrical 
lighting broke up traditional rhythms of activity and rest and allowed individuals no respite from unending streams 
of light stimuli”. 
118 “images of technology or, more precisely, of the interpenetration of human bodily and technological forces in 
a new organized physis”. 
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industrialmente, em um espaço que envolvia os corpos dos indivíduos, tal qual produtos de 
arquitetura e de design.  
O cinema em seus primeiros anos, encarnado pelo cinematógrafo, estava presente em 
Berlim logo na Exposição Industrial de 1896 lado a lado de invenções elétricas decisivas para 
o cotidiano dos alemães119.  Tratava-se de uma exposição que 
 
representou a culminação do entusiasmo de todas as coisas elétricas que marcaram a 
década e meia precedente. Em um sentido real, ilustrou que, para parafrasear Walter 
Benjamin, tais eventos proporcionavam aos visitantes, com treinamento para 
interação com máquinas, ambientes nos quais eles aprendiam a ajustar seus olhos, 
sentidos e corpos aos ritmos e demandas do aparato técnico120 (KILLEN, 2006: 20).  
 
Dessa forma, supõe-se que a intimidade estabelecida entre as artes industriais e os sentidos do 
público se desenvolvia desde a virada do século XIX para o XX em Berlim. O processo de 
racionalização que acompanhou a expansão industrial alemã nessa época  
 
inspirou visões poderosas, tais como aquela encenada na Exposição Industrial de 1896 
e aquela de Walther Rathenau [1867-1922], herdeiro do império da AEG [Allgemeine 
Elektricitäts-Gesellschaft], que escreveu que, em Berlim, (...) “um sistema nervoso 
elétrico pulsava com a vida da cidade”121 (KILLEN, 2006: 25-26).  
 
Tratava-se, admitimos, de uma comunhão entre cidade e sensações provocadas nos indivíduos. 
 O trânsito fundamental para a construção de sentido da pesquisa apresentada aqui se 
instala na passagem das sensações provocadas pela materialidade nos indivíduos pela 
iluminação elétrica urbana em Berlim no final dos anos 1920 para os componentes modernos 
da modernidade que se definiram ali a partir da leitura de Benjamin que tratava de uma revisão 
do Barroco no panorama da cultura ocidental. Compartilhamos certa definição de modernidade 
elaborada Keith Moxey (1943-), entendida como “um conjunto de instituições e processos 
                                                 
 
119 Cf. KILLEN, Andreas. Berlin electropolis: shock, nerves, and German modernity. Berkeley e Los Angeles: 
University of California Press, 2006, p. 19. 
120 “represented the culmination of the enthusiasm for all things electric that had marked the preceding decade and 
a half. In a real sense it illustrated that, to paraphrase Walter Benjamin, such events provided visitors with training 
for interaction with machines, environments in which they learned to adjust their eyes, senses, and bodies to the 
rhythms and demands of technical apparatus”. 
121 Citação seguindo o autor: “Citado em HUGHES, Thomas (Ed.). Ein Mann vieler Eigenschaften: Walther 
Rathenau und die Kultur der Moderne. Wagenbach: Berlim, 1990, p. 16”. Texto original: ““inspired powered 
visions, such as that staged at the Trade Exhibition of 1896 and that of Walther Rathenau, heir to the AEG empire, 
who wrote that, in Berlin, (...) ‘an electrical nerve-system pulsates with the life of the city’”. Texto original da 
citação: “Cited in Thomas Hughes, ed., Ein Mann vieler Eigenschaften: Walther Rathenau und die Kultur der 
Moderne (Berlin 1990), 16“. 
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tecnológicos que deram forma à vida econômica e política de muitas das pessoas do mundo”122 
(2015: 15). No caso desta dissertação, as artes geradas industrialmente de alcance de massa 
apresentam uma modernidade gerada a partir de uma leitura da Idade Moderna. 
 Para que se possa fazer uma consideração analítica e crítica destes componentes 
modernos, é preciso pensar quais discursos estavam em jogo na Alemanha e no ambiente falante 
de língua alemã no início do século XX. O alcance da modernidade no âmbito individual, do 
qual destacamos a sensação de materialidade luminosa em Berlim no final dos anos 1920, 
integra vetores teóricos em um sistema institucional e de processos tecnológicos, parafraseando 
a citação de Moxey do parágrafo anterior. Portanto, é necessário que se examine o tratamento 
das artes da Idade Moderna em contextos imediatamente precedentes. 
  
                                                 
 




4 MODERNIDADE BERLINENSE EM RUÍNAS 
  
 Para compreender a consolidação de Berlim como metrópole moderna é necessário 
analisar tensões existentes nos discursos e nas práticas discursivas da modernidade. Como 
defendemos na Introdução, a República de Weimar se caracterizou por contrastes e 
contradições. Apesar da estabilização econômica no final dos anos 1920 e do florescimento 
cultural e intelectual, o país e Berlim estavam em ruínas. Havia certa apatia e pessimismo na 
cidade na época precedente à explosão dos letreiros luminosos, da modernização e do 
modernismo.   
Podemos perceber também posturas reacionárias. A transição do império para o sistema 
republicano foi conflituosa. Em Berlim nessa década, houve divergências por parte da 
população e dos movimentos de massa com relação, por exemplo, à adoção da bandeira 
republicana no lugar da imperial (STROHMEYER, 1993: 84-85). No começo da República de 
Weimar, grupos políticos de direita lamentavam a industrialização e a modernização de Berlim 
por meio de discursos de cunho conservador (PAENHUYSEN, 2010: 04). Se comparada às 
outras localidades da Alemanha, os contrastes se agravavam – existia um “fosso político que 
separava a metrópole e a província” (STROHMEYER, 1993: 85). 
Várias contradições estavam presentes na metrópole alemã. Berlim se singularizava por 
“sua aparência rural. Até em seu centro urbano iluminado por neon, a cidade ainda possuía 
características de cidade pequena”123 (PAENHUYSEN, 2010: 18). Essas diferenças eram 
visíveis no espaço das ruas.  
Dentro dos domicílios berlinenses, arquitetos e designers modernos inspirados por uma 
praticidade funcional associada à industrialização encontraram uma outra realidade no usufruto 
de seus projetos. Na descrição da arquitetura de interiores de uma residência berlinense 
projetada por modernistas, podemos perceber o aparecimento de divergências:  
 
O lugar é como uma estação de energia que os engenheiros tentaram tornar 
confortável com cadeiras e mesas de uma pensão antiquada e altamente respeitável. 
Nas paredes austeras de metal, pinturas de paisagem do século XIX altamente 
envernizadas estão em molduras de ouro maciço124 (ISHERWOOD apud WEITZ, 
2007: 67-68).  
 
                                                 
 
123 “its rural appearance. Even in its neon-lighted urban center, the city still possessed small-town features”. 
124 “The place is like a powerstation which the engineers have tried to make comfortable with chairs and tables 
from an old-fashioned, highly respectable boarding house. On the austere metal walls, hang highly varnished 
nineteenth-century landscapes in massive gold frames”. 
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Em Berlim e na Alemanha nos anos 1920, os contrastes eram marcantes na postura 
antimodernista, nas incompatibilidades de sua paisagem e também no gosto de parte de sua 
população. 
Portanto, a explosão alemã de modernização e industrialização se deu por um processo 
complexo. No século XIX, esse ritmo foi tardio com relação a outros Estados Nacionais e 
aconteceu de modo acelerado e irregular ao mesmo tempo (KILLEN, 2006: 37). A República 
de Weimar nasce sob essas condições e é agravada pela crise que sucedeu a Primeira Guerra 
Mundial e pela hiperinflação. À época dessa segunda, em agosto de 1923, Walter Benjamin 
narra a miséria nas ruas de Berlim e a escassez de alimentos (apud EILAND; JENNINGS, 2014: 
191). 
Uma crise se encadeou na outra. Ainda que houvesse no pós-guerra imediato maior 
oferta de crédito, expansão das exportações, potencial de crescimento da indústria e aumento 
de salários, a inflação e as reparações aos países vencedores começaram a se combinar entre 
1920 e 1921 na Alemanha (WEITZ, 2007: 132). A situação entrou uma espiral e a crise 
começou a se instalar vertiginosamente (WEITZ, 2007: 133-134). 
O mês de novembro de 1923 parece ter despontado como o mês mais tenso nesse 
período: 
 
A 15 de novembro de 1923, meio quilo de pão custava em Berlim 80 bilhões de 
marcos. As agências de emprego registravam 210.000 desempregados. Motins 
provocados pela fome explodiram nas ruas. Padarias e armazéns foram saqueados. A 
20 de novembro, o dólar valia 4,2 bilhões de marcos (RIBBE, 1993: 56).   
 
Deve ser considerar que as relações entre arte e indústria do final da década de 1920 
desdobradas a partir da iluminação noturna em Berlim se deram em seguida a essa ruína. Isso 
fez parte da modernidade nessa metrópole. 
 
4.1 Dicotomia entre escuridão e luz 
 
Na Introdução, a peça publicitária da companhia Osram de lâmpada elétrica (figura 24) 
foi colocada como uma imagem exemplar para esta pesquisa. O cartaz mostra em seu lado 
direito quatro usos da eletricidade em uma sequência de imagens dispostas verticalmente. O 
arranjo remete a cenas em que lâmpadas elétricas são exibidas como um rolo de película. Em 
três dessas situações, a cor preta da escuridão do fundo acarreta destaque à iluminação no 
ambiente urbano.   
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Nesse cartaz, uma dicotomia entre escuridão e luz é sugerida. O impacto da iluminação 
elétrica é alcançado graças ao efeito estético dos fundos pretos. Podemos compreender essa 
escolha se analisarmos outras imagens da metrópole berlinense. Parte da visualidade em Berlim 
na modernidade do início do século XX tratou o ambiente noturno com o emprego de tons 
escuros. Com mais ou menos um terço do filme A Rua (Die Straße, Karl Grune, 1923) 
decorrido, somos lançados para quadros de certa rua predominantemente escurecida, pontuada 
somente pela luz de poucos postes (figura 47).  
 
 
Figura 47 – Rua predominantemente escurecida no filme A Rua. 
 
Na cena seguinte, vemos, através de enquadramento captado pelo ângulo de nuca, a 
silhueta do corpo da atriz Aud Egede-Nissen (1893-1974) coberto por uma capa preta que lhe 
desce quase que até seus pés (figura 48). Em uma rua onde somente algumas paredes são 
lavadas com iluminação difusa, ela segue da frente da câmera até os fundos, compartilhando 
logo em seguida um plano geral com o ator Eugen Klöpfer (1886-1950) (figura 49). O percurso 
deles é interrompido quando um par de olhos se acende a partir de um aro de óculos cujas 
dimensões largas se destacam no quadro cinematográfico, que está preenchido por sombras e 
luz difusa (figura 50). Esse elemento cênico está pendurado transversalmente ao espaço da 
calçada em uma parede de edificação do cenário à altura de cerca de metade daquela observada 
pelo tamanho do corpo de Klöpfer. O ator, que interrompera sua caminhada quando os olhos 
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Figura 50 – Par de olhos no filme A Rua. 
   
Com o auxílio da interpretação de componentes fornecidos pela narrativa de A Rua, 
pode se atribuir a Klöpfer o papel de um funcionário público e a Egede-Nissen, o de uma 
prostituta. Tendo esses personagens em mente, nessa sequência, Dietrich Neumann (1956-) 
descreveu: “os grandes óculos no anúncio de uma ótica procuram e olham para ele assim que 
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ele cai na armadilha de uma prostituta”125 (1996b: 72). Sendo uma armadilha, entendemos que 
essas imagens sejam a captura sedutora de alguém ou algo. O espaço dessa rua escurecida é o 
lugar onde isso ocorre. 
O filme A Rua parece dialogar com a Berlim no começo dos anos 1920, tempo de crise 
e hiperinflação. Havia cerca de 100 mil prostitutas ali nessa época (KAES, 1996: 27). A 
primeira exibição desse filme, em “29 de novembro de 1923[,] ocorreu em um mês de 
turbulência política e social sem precedentes na Alemanha”126 (KAES, 1996: 26). No filme, a 
rua é tratada como lugar hostil. A armadilha do filme “descreve a rua como um lugar arriscado, 
repleto de vício e crime, duplamente nocivo por causa de seu fascínio sedutor”127 (KAES, 1996: 
27). A iluminação dispersa na cena de fontes de luz externas ao enquadramento e postes com 
lâmpadas de baixa luminosidade deu o tom a essa rua.  
Diferente do que foi visto nas tomadas de Berlim, Sinfonia da Metrópole, A Rua teve 
seus cenários construídos em estúdio. Apesar disso, como foi aludido, o filme estava em contato 
com a Berlim no começo dos anos 1920 (KAES, 1996: 28). O trabalho de cenografia pode 
transpor para o filme “o dinamismo brutal da artéria de uma grande capital em visões 
luminosas” (EISNER, 1985: 170-171). A iluminação da cena manejou o espaço para atribuir 
sentidos a esses espaços urbanos:  
  
[o] cenário era um ambiente completamente controlado, artificial, que poderia ser 
modulado e iluminado para produzir ânimos diferentes: a rua noturna cintilante, os 
corredores mal iluminados e interiores escuros, a rua varrida pelo vento, cinzenta e 
vazia pelo começo da manhã128 (KAES, 1996: 28).   
 
Como resultado da iluminação nesses cenários, uma atração fatal dominou o ambiente. Em 
críticas contemporâneas à primeira exibição de A Rua, leu-se que: “[n]o filme de Grune, a rua 
                                                 
 
125 “the big eyeglasses advertising an optician’s shop cast searching looks at him just as he falls into a prostitute’s 
trap”. 
126 “29 November 1923[,] occurred in a month of unprecedented political and social turmoil in Germany”. 
127 “depicts the street as a perilous site, rife with vice and crime, doubly harmful because of its seductive allure”. 
128 “[t]he set was a completely controlled, artificial environment that could be modulated and lighted to produce 
different moods: the shimmering nocturnal street, the dimly lit hallways and dark interiors, the windswept gray 
and empty street in the early morning”. 
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foi concebida como um elemento estimulante, provocante, impelindo o sangue ao êxtase – 
como uma injeção de algum estimulante perigoso”129 (apud NEUMANN, 1996b: 72).  
A experiência luminosa da noite berlinense aparece não pela encarnação da febre das 
noites brilhantes dos tempos de estabilização econômica, senão por um domínio das sombras 
em relação às luzes nos anos de crise do início da década de 1920. Ambiguidades de estímulos 
de armadilhas do prazer em meio a luminosidades urbanas noturnas pareceram marcar presença 
na película de Grune. Tomar conhecimento disso agrega o tratamento do preto pelos 
expressionistas como elemento decisivo para a iluminação noturna em Berlim nos anos 1920. 
Em A Rua, houve o primeiro e único contato com arquitetura fílmica de “Ludwig Meidner, o 
pintor expressionista bem conhecido por suas paisagens urbanas e cenas de rua”130 (KAES, 
1996: 28). 
Conforme foi adiantado pela Introdução, Meidner teve seu papel para a construção das 
imagens noturnas de Berlim. Haja vista sua pintura que mostra o indivíduo entre o colapso de 
luzes na metrópole (figura 18). A justificativa do destaque de sua obra na visualidade berlinense 
do começo do século XX, contudo, ultrapassa uma predileção somente temática. Assim como 
no caso do pintor Max Beckmann (1884-1950), sua preferência pela cor preta na paleta diferia 
dos artistas expressionistas que lhe eram contemporâneos (ROTERS, 1988: 39). 
No mesmo ano em que Eu e a Cidade foi pintada (figura 18), Meidner realiza suas telas 
intituladas Paisagens Apocalípticas (ROTERS, 1988: 40). Na que reproduzimos aqui (figura 
51), linhas agudas sugerem a composição de uma imagem de uma cidade. Pinceladas da escala 
tonal do azul para o preto esboçam de modo tortuoso silhuetas, nuvens e edifícios. Os 
dinamismos aceleram as forças ao ponto de caos, nessa pintura da série realizada por Meidner 
“uma após a outra em um frenesi criativo contínuo”131 (ROTERS, 1988: 40).  
                                                 
 
129 “[i]n Grune’s film, the street was conceived as a stimulating, provocative factor, driving the blood to ecstasy – 
like an injection of some dangerous stimulant” 
130 “Ludwig Meidner, the well-known Expressionist painter of cityscapes and street scenes”. 




Figura 51 – MEIDNER, Ludwig. Paisagem Apocalíptica (Apokalyptische Landschaft). Óleo sobre tela, 95,25 
X 80,33 cm. Museu de Arte do Condado de Los Angeles (LACMA), 1913. Imagem retirada de: <https://s3-us-
west-2.amazonaws.com/collections.lacma.org-images/remote_images/ma-317718-
WEB.jpg?EnBA.bP73Bx9fbjmVDHaXi5Gc5.zOSRK>. Acesso em: 18 abr. 2017. 
 
A cor preta parece comandar a disposição de linhas e formas que constroem a imagem. 
Em Meidner, o preto “acrescenta um brilho sombrio à superfície e representa o fundo escuro 
do destino contra o qual uma estrutura estridente de declínio e queda toma seu curso explosivo: 
o preto é a sombra da vida”132 (ROTERS, 1988: 39-40). Essa cor, ainda que presente como 
apelo de imagens da Idade Média em obras do grupo de artistas expressionistas chamado A 
Ponte (Die Brücke) (ROTERS, 1988: 39), assume no drama das metrópoles um outro sentido. 
O tratamento do preto recebe uma carga de potencialidades na cidade moderna. No panorama 
do Expressionismo, Meidner explorou isso em parte de sua pintura. 
 
                                                 
 
132 “adds a somber gleam to the surface and represents the dark background of fate against which a raucous scenario 
of decline and fall takes its explosive course: black is the shadow of life”. 
80 
 
4.2 Mergulho das sombras na metrópole em ruínas 
Em se tratando de iluminação elétrica nas noites berlinenses, a presença da cor preta 
articulava, portanto, uma dicotomia com a cor branca da luz. Os planos que principiam o Quinto 
Ato de Berlim, Sinfonia da Metrópole mostram o que possivelmente seria um pátio interno de 
um edifício. As luzem se acendem nas janelas, de pavimentos mais baixos (figura 52) para mais 
altos (figura 53). A apresentação da luminosidade em espaços escuridão noturna berlinense é 
revelada no filme paulatinamente a partir desse plano, quando um letreiro de cinema toma a 
cena (figura 19).  
 
   
Figuras 52 e 53 – Luzes de janelas em pátio interno no Quinto Ato de Berlim, Sinfonia da Metrópole. 
 
Um arranjo em um eixo vertical leva o movimento de luzes de baixo para cima no pátio 
interno em Berlim, Sinfonia da Metrópole. Em outro pátio interno de um filme berlinense dos 
anos 1920, o movimento do corpo dos atores estabelece o fluxo inverso na sequência final de 
Escada de Serviço (Hintertreppe, Leopold Jessner e Paul Leni, 1921). Nesse cenário, o brilho 
opaco das janelas também cumpriu uma função de organização na composição do plano 
cinematográfico. Inclusive, sua opacidade faz com que a iluminação aqui tenha mais efeito em 
uma região, que está no centro do enquadramento, apesar de ser gerada por uma fonte de luz 
externa. A gestualidade dos atores desenvolve o movimento na cena: eles mudam a orientação 





Figuras 54 – Corpos de atores orientados para o alto em pátio interno de Escada de Serviço. 
 
 
Figuras 55 – Corpos de atores orientados para o solo em pátio interno de Escada de Serviço. 
 
Outros planos dessa sequência e a narrativa no filme indicam que um suicídio foi 
encenado. Assim como em planos que antecedem o Quinto Ato de Berlim, Sinfonia da 
Metrópole (figuras 14 a 16), esse tema aparece na Berlim dos anos 1920. No filme de Ruttmann 
e em Escada de Serviço, os corpos dos indivíduos são integrados ao lugar captado pela câmera 
para produzir o sentido do suicídio. É decisivo para esse filme a participação da iluminação 
cênica, que se corresponde com A Rua pelos “contrastes abruptos de sombras e luzes, arestas 
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luminosas que decompõem ou unem determinados elementos arquitetônicos” (EISNER, 1985: 
170).  
Paul Leni (1885-1929), responsável pela cenografia de Escada de Serviço, trabalhou 
com o círculo do teatro do diretor austríaco Max Reinhardt (1873-1943) (EISNER, 1985: 85). 
A direção cênica de Reinhardt era um laboratório de luzes e sombras, iluminando “um 
personagem ou um objeto subitamente, por um feixe de luz que incidia sobre eles, deixando o 
resto em profunda escuridão” (NAZÁRIO, 2002b: 510). Certos elementos estéticos de 
iluminação teatral receberam destaque no âmbito de filmes do Expressionismo: 
 
A criação da imagem expressionista em movimento sofreu forte influência do teatro 
(...). Os iluminadores recriavam em estúdio toda uma mascarada fantástica: manchas 
que deslizavam pelas paredes criando profundidades; focos direcionados que 
revelavam pouco a pouco elementos sinistros: o olhar podia acompanhar os contornos 
e os planos, os contrastes de claridade e sombra (NAZÁRIO, 2002b: 510). 
 
Desde o começo do século XX, o contato entre teatro e cinema na Alemanha ocorria em vários 
âmbitos. 
Houve uma assimilação de hábitos do público que frequentava o primeiro espaço e 
passou a ser assíduo no segundo (SILBERMAN, 2007: 90). Havia um gosto do público de 
reencontrar o teatro nas películas e além de cenógrafos133 e diretores, “[t]rês quartos dos atores 
vinham do teatro” (LE MOAL, 1993: 128). O tratamento da iluminação e a produção 
consequente de zonas pretas no ambiente noturno de Berlim no cinema teve origem no teatro. 
“[A] história do cinema alemão começou repetindo a história do teatro” (LE MOAL, 1993: 
128).  
As luzes na metrópole no final dos anos 1920 devem ser analisadas com essas trajetórias 
da visualidade moderna em mente. Notava-se, nos anúncios luminosos, “as agonias e êxtases 
de arte expressionista”134 (WARD, 2001: 93) em grau acentuado. O Expressionismo marcava 
assim sua presença, seja pelas pinturas noturnas de Meidner ou pelo tratamento da iluminação 
em películas dos primeiros anos da República de Weimar.  
Pensando nas narrativas do modernismo constituídas pela arte na época, Gustav 
Friedrich Hartlaub (1884-1963) comenta sobre essa continuidade no prefácio do catálogo da 
                                                 
 
133 A formação profissional de Erich Kettelhut, um dos responsáveis pela arquitetura de Metrópolis e de Flor do 
Asfalto, passou pelo teatro e por pessoas do círculo de Max Reinhardt. Cf. KETTELHUT, Erich; LAMPRECHT, 
Gerhard. “Interview mit dem Filmarchitekten Erich Kettelhut am 18. September 1958”. In: SUDENDORF, Werner 
(Ed.). Erich Kettelhut – Der Schatten des Architekten: Erinnerungen. Munique: belleville Verlag, 2009, p. 13-16. 
 
134 “the agonies and ecstasies of expressionist art”. 
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exposição Nova Objetividade: Pintura Alemã desde o Expressionismo (Neue Sachlichkeit: 
Deutsche Malerei seit dem Expressionismus) em 1925 (1995). Ele posicionou o 
Expressionismo como um dos pontos de partida para a Nova Objetividade (1995: 291), 
categoria que agrupou artistas no ambiente falante de língua alemã que se voltaram “para o 
concreto, a vida cotidiana, a pesquisa sociológica” (NAZÁRIO, 2002a: 31). Franz Roh (1890-
1965), por sua vez, sequer utiliza o termo Nova Objetividade para designar tendências novas 
no panorama artístico alemão, preferindo chamá-las de Pós-Expressionismo (1995: 292-295).  
A dicotomia entre os fundos pretos e a verticalidade luminosa em Berlim nos anos 1920, 
como já vimos, estava proposta nas luzes de Metrópolis (figura 36). Em cenas que formam a 
cidade que temos em mente quando assistimos ao filme, vemos também planos da descida dos 
trabalhadores na trama a uma caverna (figura 56), onde se desenrolará um culto cristão e uma 
perseguição posteriormente. A postura cabisbaixa dos atores pende o tom do ambiente, que 
mergulha gradualmente na escuridão e domina o plano pela cor preta, tendência acentuada 
também pelo figurino monótono preto-acinzentado que carregam.   
 
 
Figuras 56 – Descida de trabalhadores para caverna em Metrópolis. 
 
Assim como nos outros casos mencionados acima neste capítulo, em Metrópolis, a luz 
também mergulha na sombra. A cidade desse filme de Lang é “lúgubre em sua ausência de 
horizontes, abafada até mesmo onde as vibrações de luz forçam o brilho” (XAVIER, 2015: 
346). Nos anos 1920, esse abafamento marcava presença em Berlim, como no bairro de 
Wedding com suas Mietskasernen, conjuntos habitacionais construídos na década de 1880 para 
servir de domicílio para as classes trabalhadoras (WEITZ, 2007: 71). Abastecidas com carvão 
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para cozinha e calefação, seus interiores eram escuros e com ventilação restrita. No espaço 
externo, o ambiente era semelhante. “A névoa azulada de Berlim no inverno não é 
exclusivamente o resultado da poluição das fábricas, senão também da queima de carvão para 
os milhares de casas e apartamentos”135 (WEITZ, 2007: 71). Combinado ao regime de luz solar 
reduzido por causa da alta latitude geográfica berlinense, a escuridão da Berlim construída era 
próxima à mostrada nos casos apresentados neste capítulo. 
Como já foi ressaltado, foi neste cenário que Benjamin escreveu Origem do Drama 
Barroco Alemão (1984; 2004; 1991c). Berlim no começo dos anos 1920 era uma cidade 
assolada pela catástrofe, por um sentimento distópico na modernidade da metrópole arruinada. 
Em Benjamin, “[n]o palco do drama barroco [Trauerspiel], os objetos alegóricos aparecem 
como ruína e destroços – e assim fica aberta ao espectador uma perspectiva para uma história 
da qual o vislumbre falso de categorias como totalidade, coerência e progresso foram 
arrancadas”136 (EILAND; JENNINGS, 2014: 229). Houve um reconhecimento de valor em um 
ambiente de derrocada de perspectivas, agregando certa apatia ao se analisar aqui a presença da 
iluminação noturna na modernidade berlinense durante a estabilização econômica em Berlim 
no final da década.    
  
                                                 
 
135  “Berlin’s winter blue haze is not the result of factory pollution alone, but also of the burning of coal in thousands 
of homes and apartments”. 
136 “[o]n the stage of the Trauerspiel, the allegorical objects appear as ruin and rubble – and so open for the 
spectator a prospect onto a history from which the false glimmer of categories such as totality, coherence, and 
progress has been stripped away”. 
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5 A “DECADÊNCIA” DO MODERNO NA MODERNIDADE DE BERLIM  
 
O percurso realizado no capítulo anterior partiu da noção de ruína que predominava em 
Berlim nos primeiros anos da República de Weimar. Com isso em mente, pode se agora apontar 
componentes passados para a constituição do modernismo nessa cidade. As relações entre 
escuridão e luz na iluminação noturna berlinense no final dos anos 1920 podem ser 
compreendidas dentre frutos de uma reconsideração da “decadência” do moderno. Cânones e 
modelos estavam em jogo na produção desses objetos de circulação em massa. 
Este capítulo integra esses cânones à metateoria construída para as análises presentes 
nesta dissertação. Uma vez que a arte e a cultura na República de Weimar estavam tomadas 
pela ruína e pela melancolia, cabe identificar o tratamento dado pelas correntes de pensamentos 
e de discursos em território falante de língua alemã no início do século XX. Os objetivos, 
portanto, são de se mapear essas correntes. 
Em Origem do Drama Barroco Alemão (1991c; 1984), Benjamin recupera credenciais 
passadas do moderno, de modo próximo à hipótese de Jürgen Habermas desenvolvida no 
segundo capítulo desta dissertação, para a compreensão da modernidade. O impulso realizado 
por Benjamin é defendido nesta dissertação como fundamental. Nas próximas páginas, 
analisaremos esse movimento.  
 
5.1 Ruína reavaliada na modernidade 
 
Conforme foi visto, Benjamin propôs este estudo levando para a modernidade uma 
revisão do passado outrora tido como “decadente”. A reavaliação desenvolvida por Benjamin 
acompanhou sua interpretação da tarefa de Alois Riegl em A Indústria Artística Tardo-Romana. 
Ele fez parte de um conjunto de historiadores da arte “que desobstruíram o percurso do 
Barroco”137 (KEMP, 1974: 44). Integra um encadeamento de discursos de pensadores que se 
ocuparam de objetos artísticos interpretados como frutos de uma ruína. Daí podemos desdobrar 
                                                 
 
137 “die den Weg zum Barock freigemacht haben”. 
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o impacto exercido pelo autor em Benjamin, que, “quando honrosamente assinala Riegl, fala 
pro domo em questão decisiva”138 (KEMP, 1974: 43) (grifo nosso).  
Benjamin se remete explicitamente ao tema da reavaliação da “decadência” mais uma 
vez em uma resenha sobre o primeiro volume de Pesquisas Científico-Artísticas 
(Kunstwissenschaftliche Forschungen), publicação editada por Otto Pächt (1902-1988) em 
1931. Na segunda redação do texto, Benjamin mencionou que 
 
[j]á na ‘Indústria Artística Tardo-Romana’ se afirma o caso limite – visto que ali está 
a ourivesaria, a qual se classifica enquanto arte industrial [Kunstgewerbe] – como 
ponto de partida da conquista mais significativa da história universal e seus assim 
chamados ‘picos’ e ‘períodos de decadência’. A mesma abordagem foi afinal também 
tomada por Wölfflin, onde o Barroco, no qual Burckhardt via somente o testemunho 
da decadência, foi compreendido por ele pela primeira vez como positivo139 (1991b: 
373). 
 
Benjamin destaca o esforço de Riegl na valorização das artes aplicadas da ourivesaria do 
período tardo-romano e coloca isso ao lado do de Wölfflin com relação ao Barroco. Assim, 
podemos perceber a sugestão de um vínculo entre essa valorização historiográfica das artes 
classificadas como menores e de épocas atribuídas à decadência e a obra de Benjamin.  
 Na Alemanha no começo do século XX, a fixação da noção de “decadência” à 
modernidade e ao modernismo estava colocada de alguma forma. Cabe citar os ataques frontais 
ao moderno nesse sentido pela propaganda nazista na exposição Arte Degenerada (Entartete 
Kunst), “inaugurada em Munique em 19 de julho de 1937 e exposta em cidades maiores por 
todas as regiões da Alemanha”140 (GOGGIN, 1991: 88). Porém, em Weimar, a arte moderna 
fora também objeto de censura, que foi alegada na crença de uma corrupção de valor moral141. 
As noites luminosas de Berlim nos anos 1920 entraram na condenação. “Joseph Goebbels 
[1887-1945] em 1928 assumiu a liderança do partido nazista em Berlim. Ele se irritou com a 
                                                 
 
138  “wenn er Riegl rühmend herausstellt, in entscheidender Sache pro domo spricht”. 
139 “[s]chon in der ‘Spätrömischen Kunstindustrie’ erwies sich ja der Grenzfall – denn das ist die 
Goldschmiedekunst, die sich dem Kunstgewerbe beizählt – als Ausgangspunkt der bedeutsamsten Überwindung 
der konventionellen Universalhistorie mit ihren sogenannten ‘Höhepunkten’ und ‘Verfallsperioden’. Den gleichen 
Ansatz hat ja schließlich auch Wölfflin genommen, wo er das Barock, in dem noch Burckhardt nur ein Zeugnis 
des Verfalls sehen wollte, als erster positiv verstanden hat”. 
140 “opened in Munich on July 19, 1937, and was shown in the larger cities in all regions of Germany”. 
141 Cf. GOGGIN, Mary-Margaret. “‘Decent’ vs. ‘Degenerate’ Art: The National Socialist Case”. Art Journal, Nova 
York, V. 50, n. 4, Censorship II, 1991, p. 84. 
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cidade iluminada; a confusão entre noite e dia significava sua degeneração”142 (WEITZ, 2007: 
76). 
 O movimento de reabilitação do Barroco e de reavaliação consequente da visualidade 
produzida na Idade Moderna na virada do século XIX para o XX, fluxo no qual incluímos nossa 
interpretação de parte da obra de Benjamin, pode incluir outros intelectuais falantes de língua 
alemã. Isso é sugerido se compararmos a alegoria barroca, elemento presente no cerne de 
Origem do Drama Barroco Alemão de Benjamin, à compreensão de símbolo para o historiador 
da arte alemão Aby Warburg (1866-1929). Wolfgang Kemp publica a segunda parte de seu 
estudo intitulado “Walter Benjamin e a Ciência da Arte (Walter Benjamin und die 
Kunstwissenschaft)” comentando um pouco a respeito da relação entre ambos pensadores acima 
(1975), um ano após a pesquisa sobre a relação entre Benjamin e a Escola de Viena (1974), que 
frequentemente foi trazida aqui nas aproximações entre tal autor e Riegl em se tratando de 
recuperação dos então chamados períodos de decadência.  
 
O estudo do drama barroco foi profundamente influenciado pelo trabalho da primeira 
Escola de Viena de história da arte e especialmente pelo trabalho de Alois Riegl; os 
primeiros trabalhos do próprio Warburg surgiram em contato e em paralelo com o que 
estava acontecendo em Viena143 (EILAND; JENNINGS, 2014: 267). 
 
A interpretação que Benjamin realiza de Warburg, desse modo, teve impacto em sua 
obra assim como ocorreu com sua leitura de Riegl. “O estudo do drama barroco, com sua 
tentativa de entender uma forma literária dentro de vetores históricos e sociais, deveria ter feito 
de Benjamin um aliado natural da escola de Warburg”144 (EILAND; JENNINGS, 2014: 267). 
Kemp nos conta inclusive que Benjamin tentou se inserir no círculo de Warburg e de seu 
instituto homônimo em Hamburgo, como vemos em relatos presentes em cartas de 
Hofmannsthal e Erwin Panofsky (1892-1968) (1975: 05).  
O conceito de alegoria barroca em Benjamin é fundamental para o entendimento de 
Origem do Drama Barroco Alemão. Esse conceito foi elaborado por uma articulação entre 
                                                 
 
142 “Joseph Goebbels in 1928 took over the leadership of the Nazi Party in Berlin. He fumed at the lit-up city; the 
confusion between night and day signified its degeneration”. 
143 “The study of the Trauerspiel was profoundly influenced by the work of the first Viennese school of art history, 
and especially by the work of Alois Riegl; Warburg’s own early work had arisen in contact with and parallel to 
what was happening in Vienna”. 
144 “The Trauerspiel study, with its attempt to understand a literary form within a force field of historical and social 
vectors, should have made Benjamin a natural ally of the Warburg school”. 
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Renascimento e Barroco “em termos que (...) recordam Warburg”145 (BURUCÚA, 2003: 45). 
O esforço de Benjamin consistiu em um confronto entre esses dois programas da Idade 
Moderna.  Ele contrapõe “ao uso do símbolo, que mediante sua polivalência pretende prolongar 
na cultura a energia da natureza, o emprego da alegoria, que congela o significado ainda que o 
multiplique e o retorça”146 (BURUCÚA, 2003: 45). Uma aproximação entre Benjamin e 
Warburg nesses termos pode se revelar profícua, embora ocorram diferenças substanciais entre 
interesses epistemológicos desses dois intelectuais (KEMP, 1975: 19). 
 Em Origem do Drama Barroco Alemão, Benjamin enfrentou uma dimensão teológica 
assumida pelo símbolo durante o Romantismo, lançada desde o Classicismo:  
 
A unidade do objeto sensivel e do suprassensível, o paradoxo do símbolo teológico, é 
deformada em uma relação entre manifestação e essência. A introdução na estética 
desse conceito de símbolo desfigurado precedeu, enquanto extravagância romântica e 
hostil à vida, a aridez na moderna crítica de arte
147
 (BENJAMIN, 1991c: 336-337). 
 
Essa investida de Benjamin colocou em questão infiltrações que foram empreendidas 
pelo símbolo teológico do Romantismo em certa parte da teoria da arte. Esse pensador revelou 
divergências com relação a Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832) no que diz respeito à 
comparação entre símbolo e alegoria. Porque, para Benjamin, a vivência do homem de seu 
tempo requer um declínio e uma desagregação que são contrastantes ao movimento de ascensão 
demandado pelo símbolo goethiano:  
 
Para Goethe, através do símbolo, o poeta apreende e representa o particular em toda 
a sua vitalidade, chegando ao universal sem se dar conta disso, ou só se dando conta 
mais tarde; na alegoria, ao contrário, o poeta parte do universal e usa o particular 
exemplificativamente, como ilustração do universal. (...) O recurso à alegoria, 
segundo Benjamin, nos é imposto pelas condições históricas em que nos encontramos; 
somos sobreviventes de uma destruição paulatina de todos os grandes valores antigos 
(KONDER, 1999: 35-36) (grifos originais). 
 
Com isso, parece que Benjamin reivindica uma distinção entre símbolo e alegoria, valorizando 
a segunda. A apresentação em ruínas que dá vida aos objetos alegóricos, como foi colocado 
nesta dissertação no primeiro capítulo, inadmite totalidades inerentes ao símbolo.   
                                                 
 
145 “contraposición de la revolución renacentista y de la restauración barroca (...) en términos que (...) recuerdan a 
Warburg”. 
146 “al uso del símbolo, que mediante su polivalencia pretende prolongar en la cultura la energia de la naturaleza, 
el empleo de la alegoria, que congela el significado aunque lo multiplique y lo retureza”. 
147 “Die Einheit von sinnlichem und übersinnlichem Gegenstand, die Paradoxie des theologischen Symbols, wird 
zu einer Beziehung von Erscheinung und Wesen verzerrt. Die Einführung des derart entstellten Symbolbegriffs in 
die Asthetik ging als romantische und lebenswidrige Verschwendung der Öde in der neueren Kunstkritik voran”. 
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 Em um primeiro momento diante a essa reivindicação benjaminiana, as possibilidades de 
aproximação entre seu conceito de alegoria e o de símbolo parecem se rarefazer. Porém, por 
outro lado, “se Warburg pega o projeto de razão crítica de [Immanuel] Kant [1724-1804] 
emprestado para sua nascente teoria do símbolo, então não será no fim das contas por razões 
lógicas ou transcendentais”148 (JOHNSON, 2012: 125). Tal descolamento de uma característica 
kantiana do símbolo que foi diretamente atingida pela contraposição alegórica de Benjamin 
posiciona Warburg em um entendimento do estatuto da imagem próximo ao benjaminiano. A 
potencialidade da imagem toma força e, com isso, retorce o conceito de símbolo.  
 
A compreensão de Warburg do símbolo leva a noção ainda além por força do fato de 
que, em seu trabalho, a imagem não age simplesmente como o arquivo de uma 
experiência histórica específica, ela carrega também a marca dessa experiência
149
 
(RAMPLEY, 1997: 48). 
 
Esse vínculo do símbolo a elementos precisamente visuais, gráficos, empreendido por Warburg 
abre concomitantemente espaço para comparações com a imagem dialética benjaminiana150. 
Warburg concebe sua teoria do símbolo em desobstrução com uma potencialidade dialética, na 
contramão da incompreensão da riqueza da alegoria barroca que Benjamin atribui à estética 
neokantiana (1991c: 352). 
 Na contraposição entre símbolo e alegoria elaborada por Benjamin, a singeleza, a unidade 
carregada pelo símbolo é afastada e, em vez disso, aparece a possibilidade expressiva da 
alegoria no Barroco. É onde mora a riqueza dialética: “dizemos uma coisa sabendo que ela 
significa outra; remetemo-nos com frequência a outros níveis de significação, distintos daquele 
em que nos situamos” (KONDER, 1999: 35). Porém, Warburg coloca seus símbolos na 
potencialidade dialética carregada pelas imagens, distante, portanto, da mesma singeleza 
simbólica a que Benjamin se contrapõe. 
Sendo assim, pode-se dizer que exista uma flexibilidade na compreensão do conceito de 
símbolo no Renascimento por parte de Warburg. Nesse sentido trabalhado por ele, existem 
fluxos atuantes com o pensamento da alegoria de Benjamin. Inclusive, Warburg “vê o 
Renascimento como constituinte de uma fase de transição, em que a representação simbólica 
                                                 
 
148 “if Warburg borrows from interpretations of Kant’s project of critical reason for his nascent symbol-theory, 
then it is not ultimately for logical or transcendental reasons”. 
149 “Warburg's understanding of the symbol takes the notion still further by virtue of the fact that in his work the 
image does not simply act as the archive of a specific historical experience, it also bears the imprint of that 
experience”. 
150 Cf. JOHNSON, Christopher D. Memory, Metaphor and Aby Warburg’s Atlas of Images. 1. ed. Ithaca: Cornell 
University Press, 2012, p.126. 
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dá passagem ao modo alegórico-semiótico de modernidade”151 (RAMPLEY, 1997: 50). Apesar 
de se tratar de uma elaboração da alegoria na Idade Moderna diferente da alegoria barroca 
benjaminiana, existem conexões entre os dois autores nesse assunto. 
 Essa análise da alegoria na Idade Moderna de Warburg ressoa de alguma forma nas 
considerações de Benjamin. Ao tratar do Renascimento italiano e da Antiguidade clássica na 
época e no ambiente de Martinho Lutero (1483-1546), Warburg adverte de que devamos ter em 
mente que existia uma ambivalência de uma “adoração estética”152 jubilosa por um lado e 
demoníaca por outro, que estava presente até mesmo na Itália no auge do Renascimento (1932: 
511-512). Benjamin retoma essa advertência ao compreender a alegoria barroca como originada 
a partir da tragédia e da melancolia (1991c: 399), alistando assim “Warburg como um aliado”153 
(JOHNSON, 2012: 99).   
 Vale mencionar que a compreensão da melancolia por Benjamin particularizou parte de 
sua obra entre seus contemporâneos. A psicanalista brasileira Maria Rita Kehl (1951-) comenta 
que ele “teria sido o último dos pensadores modernos a tomar a palavra melancolia no sentido 
pré-freudiano (2015: 254). O termo esteve presente desde a Antiguidade em proximidade à 
criação artística (KEHL, 2015: 253). Porém, houve uma ruptura com Sigmund Freud (1856-
1939), fundador da Psicanálise, que levou essa palavra para explicar a “psicose maníaco-
depressiva” (KRAEPELIN apud KEHL, 2015: 253). Contudo, Benjamin entendia ainda o 
melancólico “como um ser de exceção, sujeito à alternância entre momentos de inspiração 
poética e ataques de fúria ou de inapetência para a vida” (KEHL, 2015: 253) (grifos 
originais)154.  
Com relação às tentativas de interação com Warburg, a fortuna dialética da alegoria 
barroca benjaminiana entrou em conflito com fisionomias filosóficas ligadas ao 
neokantianismo de seu círculo na cidade de Hamburgo, principalmente no que se refere a 
                                                 
 
151 “sees the Renaissance as constituting a transitional phase (...), where primitive symbolic representation gives 
way to the allegorical-semiotic mode of modernity”. 
152 “ästhetische Verehrung”. 
153 “Warburg as an ally”. Para Benjamin, alegoria e tragédia se escoram em decorrência da universalidade escapada 
do símbolo (na formatação conceitual conferida por Goethe), que se torna inapreensível para nós, cf. KONDER, 
Leandro. “O Barroco e a alegoria”. In: Idem. Walter Benjamin: O marxismo da melancolia. 3. ed. Rio de Janeiro: 
Civilização Brasileira, 1999, p. 36. 
154 Cabe ressaltar que, apesar do distanciamento de Benjamin a Freud quanto à utilização do conceito de 
melancolia, existem referências e desenvolvimentos de trabalhos do segundo nos escritos do primeiro. Cf. 
CASTEL, María. “Notas sobre a recepção de Sigmund Freud na filosofia da história benjaminiana”. In: 
MACHADO, Carlos Eduardo Jordão; MACHADO JR., Rubens; VEDDA, Miguel (org.). Walter Benjamin: 
experiência histórica e imagens dialéticas. 1.ed. São Paulo: Editora Unesp, p. 274. 
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posturas de Ernst Cassirer (1874-1945) (KEMP, 1975: 07-08). Intermediado por Hugo von 
Hofmannsthal, Benjamin envia  
 
a Panofsky o capítulo sobre a melancolia do livro A Origem do Drama Barroco 
Alemão, esperando uma apreciação positiva, o que não ocorreu. Pressupõe-se que a 
crítica negativa de Panofsky deveu-se ao fato de o Círculo seguir a orientação de Ernst 
Cassirer, tendo Panofsky percebido as restrições benjaminianas ao neokantianismo 
(GERALDO, 2002: 81). 
 
Benjamin caracterizou a devolutiva de Panofsky, no final de 1927, como “fria e carregada de 
ressentimento”155 e pede desculpas a Hofmannsthal pelo “pedido inoportuno”156 (apud 
EILAND; JENNINGS, 2014: 295).  
Nem por isso, devemos nos abster de compreender uma revisão da Idade Moderna que 
contemple a alegoria benjaminiana em companhia do símbolo warburguiano. “Entretanto, 
Cassirer deve ser considerado somente como ‘ideólogo chefe’ da Escola de Warburg: Warburg 
mesmo construíra outros fundamentos, bem diferentes"157 (KEMP, 1975: 07). Conforme foi 
comentado aqui, a elaboração do conceito de símbolo por parte de Warburg reconsidera e revê 
a matriz kantiana. A isso se soma a insistência de Benjamin em trazer Warburg para a base de 
sua argumentação da origem da alegoria barroca (RAMPLEY, 1997: 53) – ele é mencionado 
novamente em Origem do Drama Barroco Alemão de forma a reforçar a defesa benjaminiana 
de que o nascimento da alegoria barroca é indissociável da melancolia (BENJAMIN, 1991c: 
331). 
Portanto, a alegoria barroca parece ser um tema propenso para compreensão da obra 
desses dois pensadores dentro de um painel filosófico. Várias forças atuam nesse ponto. 
Benjamin visa retorcer a ponderação da estética romântica com relação à expressão alegórica, 
que a condenava em detrimento do símbolo (RAMPLEY, 1997: 53). Warburg também se 
concentrou parcialmente em uma reabilitação do barroco, contestando o juízo negativo de 
Friedrich Wilhelm Nietzsche (1844-1900) à perda dionisíaca na ópera em determinado ponto 
de viragem do Renascimento: 
 
Em contraste com Nietzsche, para quem a perda do dionisíaco proclamou o 
nascimento de uma cultura moderna, científica e socrática, a transformação significa 
para Warburg um crescimento de criatividade estética. A distância do signo para seu 
objeto indica a intervenção do artifício humano, como está sugerido no estudo de 
                                                 
 
155 “cool and resentment-laden”. 
156 “inopportune request”. 
157 “Doch ist Cassirer lediglich als ,Chefideologe’ der Warburg-Schule zu betrachten; Warburg selbst hatte auf 
ganz anderen Fundamenten gebaut”. 
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Warburg do intermezzi e do começo da ópera. Esse processo encontra sua expressão 
mais extrema no Barroco
158
 (RAMPLEY, 1997: 52) (grifos do autor). 
 
Dessa forma, podemos acreditar que a alegoria barroca seja um lugar possível não somente para 
encontros entre Benjamin e Warburg, mas também para tomadas de posição de ambos frente a 
tradições filosóficas. 
A reconsideração do Barroco no panorama da Idade Moderna foi um elemento 
fundamental para a caracterização da modernidade por parte de Benjamin. Esse impulso para o 
século XX partiu de sua leitura de obras de historiadores da arte. Com isso, ele acessou um 
olhar sobre a produção artística da Idade Moderna que havia sido reconsiderado pela 
historiografia da arte no final do século XIX.   
 
5.2 Articulações do modernismo com o passado 
 
O Renascimento estabeleceu o princípio da Idade Moderna. O Barroco, como já 
mencionamos, era visto como sua corrupção, seu declínio, resultado de uma consideração de 
parte hegemônica da historiografia da arte que Wölfflin contribuiu para alterar. No 
questionamento do porquê do término do Renascimento, ele instalou “o ponto de partida para 
sua Habilitationsschrift [dissertação de livre docência] de 1888, Renaissance und Barock 
[Renascimento e Barroco]”159 (PAYNE, 2012: 02).  
 Nos discursos em território falante de língua alemã no final do século XIX, certa 
modificação do paradigma clássico enquanto grandeza impassível estava em curso. A partir de 
1879, a recepção da estrutura do Altar de Pérgamo em Berlim passou a colocar em tensão os 
cânones clássicos da forma como haviam sido formulados até então. “Os mármores (…) 
causaram uma sensação extraordinária. Simplesmente postos, eles desafiaram a concepção 
estabelecida de classicismo e valor que existira desde [Johann Joachim] Winckelmann [1717-
1768]”160 (PAYNE, 2012: 18). Logo, a compreensão do clássico entrou em xeque, bem como 
suas articulações com o moderno. 
                                                 
 
158 “In contrast with Nietzsche, for whom the loss of the Dionysian heralded the birth of modern, scientific, Socratic 
culture, the transformation signifies for Warburg a growth of aesthetic creativity. The distance of the sign from its 
object indicates the intervention of human artifice, as had been implied in Warburg's study of the intermezzi and 
early opera. This process finds its most extreme expression in the Baroque”. 
159 “the starting point for his Habilitationsschrift of 1888, Renaissance und Barock”. 
160  “The marbles (...) caused an extraordinary sensation. Simply put they challenged the established conception of 
classicism and value that had existed since Winckelmann”. 
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Possivelmente, condições para uma reconsideração das artes produzidas na Idade 
Moderna foram dispostas junto a este abalo da concepção de clássico. “[O] que os mármores 
de Pérgamo fizeram foi estabelecer o Barroco como um estilo em seus próprios termos mais do 
que um estilo decadente”161 (PAYNE, 2012: 19). De certo modo, o trabalho de Wölfflin de 
identificação de elementos formais próprios ao Barroco parece se instalar nessa tendência 
teórico-historiográfica de reavaliação da “decadência”.  
Nesse sentido, encontramos posturas semelhantes também em Riegl e no historiador da 
arte austríaco Franz Wickhoff (1853-1909). Os três “tinham uma coisa em comum: um período 
da arte considerado decadente ou impopular que eles desejavam trazer à atenção do público e 
restaurar ao seu valor”162 (HART, 1984: 54). Portanto, podemos compreender esta 
reconsideração da Idade Moderna na teoria e historiografia da arte em território falante de 
língua alemã na virada do século XIX para o XX dentro de um fluxo maior. Nesse sentido, dois 
casos exemplares são apresentados a seguir: o primeiro trata dos debates do historicismo em 
território falante de língua alemã e o segundo da recepção do Classicismo de Weimar no início 
do século XX. 
 
5.2.1 Do historicismo para o modernismo 
 
Na arquitetura, no decorrer do século XIX, discursos estavam associados às escolhas no 
repertório visual de edificações construídas em território falante de língua alemã. Nesse âmbito, 
discutindo o emprego de estilos nas circunstâncias da Unificação Alemã, houve um “consenso 
eventual de que a Renascença era o estilo nacional para uma Alemanha unificada”163 (PAYNE, 
2012: 08). Essas práticas de empregos de estilos nesse período se vincularam ao que se tornou 
conhecido como historicismo. 
 
O historicismo arquitetônico, como o historicismo acadêmico, denotou uma 
preocupação com um passado que era percebido não em termos de um mundo singular 
perdido – como pode ser dito a respeito do classicismo do século XVIII – senão como 
uma sucessão de épocas distintas que se conectavam com o presente. O historicismo 
                                                 
 
161 “[W]hat the Pergamon marbles did was to establish the Baroque as a style in its own terms rather than a decadent 
style”. 
162 Nesse trecho transcrito, a autora estava se referindo na verdade à obra A Arte Clássica (Die klassische Kunst), 
escrita por Wölfflin e publicada pela primeira vez em 1899. No entanto, acreditamos encontrar fatores que nos 
permitam indicar como característica de sua produção intelectual como um todo a atenção aos períodos da arte até 
então vistos como decadentes. Texto original: “had one thing in common: a period of art considered decadent or 
unpopular which they wished to bring to the attention of the public and restore to its value”. 
163 “eventual consensus that the Renaissance was the national style for a united Germany”. 
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se desenhou em modelos que não excluíam elementos clássicos, mas combinavam e 
justapunham esses estilos com todas as épocas mais recentes da história europeia, da 
Alta Idade Média (no neorromântico), passando pelo gótico, através do Renascimento 
em suas muitas variedades diferentes, até o barroco164 (UMBACH, 2004: 28-29). 
 
O historicismo teve, a partir de formulações do historiador alemão Leopold von Ranke 
(1795-1886), emprego em vários ramos do conhecimento humano e sua aplicação foi explorada 
de maneira também variada. Como seu objetivo geral, podemos entender que “[a]o organizar o 
passado, o historicismo entrou em acordo com ele; a alteridade fundamental do passado, ao 
passo que não era negada, era epistemologicamente desarmada”165 (UMBACH, 2004: 27). 
Após a Unificação em 1871, o uso do historicismo arquitetônico ganhou força para a criação 
de uma iconografia para a Alemanha. O repertório visual da arquitetura vinculada ao 
historicismo tratou de veicular discursos em cidades como Berlim, Hamburgo e Munique 
(UMBACH, 2004: 29; 31). 
No ambiente falante de língua alemã, o emprego do repertório do Renascimento no 
historicismo arquitetônico pode encontrar um marco em Viena a partir dos anos 1860. 
Mudanças políticas acompanharam uma transformação na paisagem da cidade. “O centro dessa 
reconstrução urbana era a Ringstrasse. Um complexo vasto de edifícios públicos e habitações 
privadas, que ocupou um cinturão amplo de terra separando o interior da cidade antiga de seus 
subúrbios”166 (SCHORSKE, 1981).  
Pode se dizer que o conjunto urbanístico no contexto da concepção da Ringstrasse 
contribuiu para a formulação de modelos do repertório do historicismo arquitetônico, “com 
cada imponente edifício público no ‘anel [ring]’ conversando com outro, invocando um 
precedente histórico particular que se adequava a um ponto ou função política particular”167 
(UMBACH, 2004: 35). Sendo assim, o edifício da Universidade de Viena foi construído entre 
                                                 
 
164 “Architectural historicism, like academic historicism, denoted a preoccupation with a past that was perceived 
not in terms of a single lost world—as might be said of  eighteenth-century classicism—but as a succession of 
distinct epochs that connected with the present. Historicism drew on models that did not exclude classical elements, 
but combined and juxtaposed these with styles from all the more recent epochs of European history, from the early 
medieval (in the neo-Romanesque), via the Gothic, through the Renaissance in its many different varieties, to the 
baroque”. 
165 “[i]n organizing the past, historicism came to terms with it; the past’s fundamental otherness, while not denied, 
was epistemologically disarmed”. 
166 “The center of this urban reconstruction was the Ringstrasse. A vast complex of public buildings and private 
dwellings, it occupied a broad belt of land separating the old inner city from its suburbs”. 
167 “with each grand public building on the ‘ring’ conversing with another, by invoking a particular historical 
precedent that suited a particular political point or function”. 
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1873 e 1874 em estilo renascentista na intenção de “proclamar a afiliação histórica em conjunto 
a uma cultura moderna, racional”168 (SCHORSKE, 1981).  
Com intenções semelhantes, o arquiteto Theophil Hansen (1813-1891) escolhera o estilo 
renascentista, bem como o da Grécia antiga, para os projetos dos edifícios do Parlamento no 
final dos anos 1860. O Barroco também foi ora escolhido como repertório para certos edifícios 
na Ringstrasse vienense, como no caso do Burgtheater, projeto de Semper e Carl Freiherr von 
Hasenauer (1833-1894)169.  
Na Alemanha, a arquitetura do historicismo passou por certas modificações no final do 
século XIX, constituindo uma segunda fase. Articulações de tipologias estilísticas múltiplas do 
passado apareciam em um mesmo edifício. Foi aberto “um novo espaço conceitual”170 
(UMBACH, 2004: 33).  
Inclusive, nas primeiras décadas do século XX, nota-se, por exemplo, um 
aprofundamento de discursos políticos na arquitetura historicista de Hamburgo que trataram de 
reforçar elementos da história local dessa cidade-estado na Alemanha. A intenção era 
estabelecer uma marca regional no vínculo com o repertório do historicismo executado em 
Berlim, de modo a criar uma distinção entre o passado hanseático de Hamburgo frente à herança 
prussiana afirmada na capital do país171. 
O caso do historicismo mostra que a articulação com o passado ocorreu na arquitetura 
e em discursos teóricos nos territórios falantes de língua alemã na virada do século XIX para o 
XX. Ou seja, é correto afirmar que o Barroco estava presente no repertório teórico-arquitetônico 
de décadas anteriores aos anos 1920 nesses lugares. Maiken Umbach, professora de História 
Moderna na Universidade de Nottingham, defendeu o papel dos edifícios do historicismo, 
fundamentalmente em sua segunda fase, para desenvolvimentos teóricos do moderno realizados 
por Benjamin e Warburg. Para ela, esses autores integram um grupo de pensadores da 
modernidade e da pós-modernidade cuja “preocupação era e permanece sendo explorar os 
                                                 
 
168 “proclaim the historical affiliation between modern, rational culture”. 
169 Cf. SCHORSKE, Carl E. “II. The Ringstrasse, Its Critics, and the Birth of Urban Modernism”. In: ___. Fin-de-
siècle Vienna: Politics and Culture. Edição Vintage Books. Nova York: Vintage Books, 1981. Não paginado. 
170 “a new conceptual space”. 
171 Cf. UMBACH, Maiken. “Memory and Historicism: Reading Between the Lines of the Built Environment, 
Germany c. 1900”. Representations, Berkeley, nº 01, v. 88, p. 35-36, 2004. 
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intervalos, as tensões e as correntes subterrâneas dentro do próprio projeto modernista”172 
(UMBACH, 2004: 48).  
O reconhecimento desse caso reforça a hipótese de relação da teoria do moderno em 
Berlim no século XX com tradições intelectuais anteriores, parte fundamental da metateoria 
que orienta esta dissertação. O debate do historicismo preparou terreno para uma constituição 
do moderno em Berlim nos anos 1920. Ou seja, a inovação partia de um diálogo com o passado. 
Embora existissem diferenças, a necessidade de se mencionar brevemente a prática do 
historicismo mapeia discursos e previne uma compreensão de ruptura absoluta com o passado 
advogada por certos teóricos do modernismo.  
 
5.2.2 Recepções do Classicismo de Weimar na República de Weimar 
 
 Em se tratando da dicotomia entre clássico e moderno na República de Weimar, é 
inevitável citar também o que essa cidade representa para a tradição intelectual na Alemanha. 
Em Weimar, Goethe e outros pensadores contribuíram para fazer nascer, na virada do século 
XVIII para o XIX, o que a historiografia e a filosofia de língua alemã denominaram 
“Classicismo de Weimar (Weimarer Klassik)” (BÖHM, 2015: 07). A escolha dessa cidade para 
o estabelecimento republicano após a Primeira Guerra Mundial representava “um sintoma de 
pensamento desejoso [wishful thinking]”173 (GAY, 2001).  
Tratava-se de um vínculo com o passado que estabeleceu intenções na fundação política 
e conceitual da República de Weimar. Porque, para os alemães, o Classicismo de Weimar 
“continha julgamentos de valores contundentes sobre a importância de Weimar para um projeto 
alemão de Bildung [educação] individual e coletiva”174 (HOHENDAHL, 2011: 36). Benjamin 
e Theodor W. Adorno participaram de maneira crítica dessa recepção (HOHENDAHL, 2011: 
50). 
 Em 1924, Benjamin realiza uma viagem à Itália que porta consigo um impulso gestado 
por determinada tradição de vivência italiana pela intelectualidade alemã (EILAND; 
JENNINGS, 2014: 199-200). Essa experiência, fundada por Goethe, é referenciada por parte 
                                                 
 
172 “concern was and remains to explore the gaps, tensions, and undercurrents within the modernist project itself, 
and their thinking is therefore as fragmentary, suggestive, and eclectic”. 
173 “a symptom of wishful thinking”. 




da teoria como um marco fundamental para o Classicismo de Weimar (BÖHM, 2015: 05). Em 
sua obra Viagem à Itália, 
 
[p]ublicado entre 1816 e 1817, trinta anos depois da viagem em si, esse texto 
reconstrói a vivência italiana a partir de cartas e anotações no diário e reconstrói isso 
como um renascimento, um ponto de inflexão no qual Goethe pela primeira vez 
encontra a si mesmo de acordo com seu mais íntimo de si175 (EILAND; JENNINGS, 
2014: 199). 
 
Pensar a reavaliação do clássico a partir da leitura de Goethe efetuada por Benjamin constitui 
um tópico denso, que, por isso mesmo, é apenas citado nesta dissertação. “Benjamin concluiu 
que uma perspectiva marxista sobre Goethe proveria uma oportunidade de trazer o olímpico 
para a Terra ao tratá-lo historicamente, como parte de uma história literária digna de seu 
nome”176 (EILAND; JENNINGS, 2014: 250).  
Benjamin questionava a adoção conservadora do Classicismo de Weimar no período da 
República de Weimar, estabelecendo pontos críticos para reavaliação desse modelo177 
(HOHENDAHL, 2011: 46). Dentre as obras trazidas ao longo desta dissertação, nos sonhos 
protocolados nas imagens de pensamento de Rua de Mão Única, Goethe é mencionado por 
Benjamin: “[P]odemos notar nos sonhos a persistência da figura de Goethe. Arriscamos a 
hipótese de uma identificação do memorialista Benjamin com a figura de Goethe, pela qual seu 
próprio passado seria mediatizado pela evocação do poeta”. (ROUANET, 1990: 86). Dentre as 
lembranças de Goethe por Benjamin, vale também destacar o trecho Sala de Refeições 
(Speisesaal) da imagem de pensamento “N. 113” (“Nr. 113”), uma das primeiras que aparecem 
na leitura do livro178. 
O cânone do Classicismo de Weimar é um caso exemplar para articulações entre 
clássico e moderno no modernismo em território falante de língua alemã. Já na arquitetura na 
                                                 
 
175 “[p]ublished in 1816-1817, thirty years after the journey itself, this text reconstructs the Italian experience from 
letters and diary notations, and it reconstructs it as a rebirth, a turning point at which Goethe for the first time finds 
himself in accord with his inmost self”. 
176 “Benjamin concluded that a Marxist perspective on Goethe provided an opportunity to bring the Olympian to 
earth by treating him historically, as part of a literary history worthy of its name”. 
177 Para a recepção crítica do Classicismo de Weimar na trajetória intelectual de Adorno, cf. HOHENDAHL, Peter 
Uwe. “A Precarious Balance: Adorno and German Classicism”. New Literary History, Baltimore, The Johns 
Hopkins University Press, V. 42, n. 1, p. 49, inverno de 2011. 
178 BENJAMIN, Walter. “Rua de Mão Única”. In: idem. “Rua de Mão Única”. Rua de Mão Única: Obras 
Escolhidas. V. 2. Tradução: Rubens Rodrigues Torres Filho. São Paulo: Editora Brasiliense, 1987, p. 13; e idem. 
Einbahnstraße. Berlim: Ernst Rowohlt Verlag, 1928, p. 09. Para mais sobre a recepção de Goethe por Benjamin, 
cf. BOLLE, Willi. Fisiognomia da Metrópole Moderna: Representação da História em Walter Benjamin. São 
Paulo: Editora da Universidade de São Paulo, 1994, p. 167-168. 
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República de Weimar, os marcos artísticos do início da Idade Moderna continuavam a participar 
de discursos. Mendelsohn caracterizava o arquiteto moderno como “uma ‘pessoa completa’, 
possuidora de conhecimento tanto prático quanto teórico, tanto em humanidades quanto em 
ciências, um autêntico homem do Renascimento”179 (WEITZ, 2007: 185). 
 Aliás, Mendelsohn esboçou no começo dos anos 1930, com a colaboração do arquiteto 
holandês Hendricus Theodorus Wijdeveld (1885-1987) e do pintor francês Amédée Ozenfant 
(1886-1966), a fundação da Academia Europeia Mediterrânea, uma escola de artes e arquitetura 
que ensinaria de pintura até fotografia, incluindo também tipografia, cerâmica e teatro. “O 
assunto que seria ensinado seria semelhante àquele da Bauhaus (...). Eles escolheram 
deliberadamente uma localização mediterrânea para a escola, assim, eles poderiam desenhar a 
partir do patrimônio histórico do mundo antigo”180 (WEITZ, 2007: 204). O modelo pedagógico 
moderno da Bauhaus recebeu um desdobramento que mencionava o passado clássico.  
Dessa forma, o acesso ao Classicismo de Weimar e ao Renascimento como credencial 
antiga para a postura moderna continuava presente até os últimos anos da República de Weimar. 
Diversamente de uma postura de secessão absoluta da tradição, pode se afirmar que a 
modernidade falante de língua alemã se conectava aos clássicos por meio de determinados 
gestos. No ambiente de Riegl, na Academia de Belas Artes de Viena, Otto Wagner é apontado 
para ocupar a cátedra de professor de arquitetura em 1894.  
A partir do conjunto de trabalhos desenvolvidos no decorrer dos anos anteriores no 
contexto da Ringstrasse, ele foi escolhido “por sua capacidade ‘de trazer as necessidades da 
vida moderna e o emprego de materiais modernos de construção e edificação em consonância 
com demandas artísticas’”181 (SCHORSKE, 1981). Em se tratando de apelos da tradição na 
modernidade, a presença de Wagner nesta posição sobrepôs sentidos. De maneira sintomática, 
“[a] cátedra para a qual Wagner foi nomeado tinha sido previamente definida por estilo 
histórico, com um ocupante requerido para ser ‘um representante convicto do Renascimento 
clássico’”182 (SCHORSKE, 1981). Naquele momento, parecia que a exploração moderna dos 
                                                 
 
179 “a ‘whole person,’ possessed of practical as well as theoretical knowledge, of the humanities as well as the 
sciences, a veritable Renaissance man”. 
180 “The subject matter that would be taught would be similar to that of the Bauhaus (...). They deliberately chose 
a Mediterranean location for their school so they could draw from the historical heritage of the ancient world”. 
181 “for his capacity ‘to bring the needs of modern life and the employment of modern building materials and 
construction into consonance with artistic demands’”. 
182 “[t]he professorial chair to which Wagner was named had previously been defined by historical style, with its 
occupant required to be ‘a convinced representative of classical Renaissance’”. 
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materiais recebera a chancela do lugar capitaneado pelo Renascimento através da nomeação de 
Wagner para tal cátedra.  
Trataram-se de articulações que trouxeram as credenciais antigas da modernidade. 
Houve a reavaliação da “decadência” do paradigma moderno. Isso, para esta dissertação, está 
na certidão de nascimento do moderno na iluminação elétrica em Berlim nos anos 1920. Por 
isso, o próximo capítulo parte dessa reavaliação para analisar a presença da arte e de seus 




6 “CULTURA DE INDÚSTRIA” NO MODERNISMO    
 
Ao longo desta dissertação, insiste-se com frequência na peça publicitária da companhia 
Osram de lâmpada elétrica (figura 24), mencionada pela primeira vez na Introdução. No 
encadeamento das hipóteses elaboradas aqui, ela é um caso exemplar para se tratar do moderno 
na iluminação elétrica em Berlim nos anos 1920 por vários motivos. No segundo capítulo, 
comentou-se que a relação entre a luz e a transparência do vidro, explorada por arquitetos 
modernistas, está marcada no desenho e no funcionamento da lâmpada. No terceiro capítulo, 
estabeleceu-se, pela sequência de lugares com usos da lâmpada elétrica na parte direita do 
cartaz, a sugestão à película de um filme, cujas imagens são formadas na sala de cinema por 
uma projeção luminosa. Nesse sentido, foi possível perceber ainda nesta peça uma dicotomia 
entre escuridão e luz, gestada pela visualidade em Berlim desde o início do século XX.   
A marca Osram e a identificação da linha de lâmpadas anunciada, de nome “Nitra”, 
aparecem escritas duas vezes cada, ambas na parte esquerda da composição. Em um arranjo, as 
palavras estão colocadas na parte de fora do desenho do produto, em outro, na de dentro. Nessa 
manifestação interna, “Osram” está logo acima do filamento elétrico da lâmpada. As letras, 
escritas na cor branca, acompanham a sugestão de incandescência luminosa emitida pelo 
produto, criando uma correspondência entre a marca e o brilho. 
O nome do fabricante, ao se corresponder com a emanação de luz, pode abrir uma 
questão fundamental para se tratar do moderno na iluminação noturna em Berlim nos anos 
1920. Com esse gesto, torna-se possível atribuir certa simbiose entre a companhia de lâmpada 
elétrica e a luminosidade. As relações entre indústria, design e arquitetura desempenhavam um 
papel nos discursos sobre o moderno, a modernidade, o modernismo e a modernização.  
O arquiteto e designer Peter Behrens (1868-1940) desempenhou um papel pioneiro para 
a realização dessas pontes. Certos pensamentos seus são os últimos pontos da metateoria 
desenvolvida nesta dissertação. No mesmo campo semântico que ele, estão esforços de Alois 
Riegl e de seu ambiente em Viena no final do século XIX para a valorização das artes aplicadas. 
Portanto, este capítulo tem como objetivo abordar essas relações entre arte e indústria, 
fundamentalmente entre o modernismo, pensado enquanto correntes artísticas no início do 
século XX, e a modernização, referente à industrialização que se intensificou no século XIX e 
acompanhou a prática de arquitetos e designers modernistas. 
 




Nos anos 1910, a produção publicitária passava por uma transformação no território 
falante de língua alemã. A integração entre a marca do fabricante e seu respectivo produto, vista 
no cartaz da figura 24, estava presente em anúncios como os reproduzidos aqui pela figura 57. 
Os nomes das marcas são inseridos dentro do bulbo de vidro da lâmpada, localizados no cerne 
do filamento. Nas peças da figura 57, os desenhos dos objetos estruturam as composições das 
respectivas imagens. Contudo, de maneira diferente ao que é visto na figura 24, a presença da 
luz é aludida predominantemente pelo jogo de contrastes do conjunto de listras da rosca, cujos 
traços revelam as propriedades reflexivas do material metálico constituinte. A sugestão de 
volume luminoso da incandescência aparece somente na peça que anuncia a lâmpada Wotan, 
produzida pela companhia Siemens. Quando a palavra dessa marca está escrita em tamanho 
maior, passando por detrás da lâmpada, o tratamento tipográfico das letras na cor preta parece 
sugerir estar ofuscado pelo brilho da luz do bulbo de vidro. 
 
 
Figura 57 – Anúncios de jornal para lâmpadas elétricas Wotan (companhia Siemens) e Osram. 
Anúncios Seidel (Seidels Reklame), v. 2, 1914. Imagem retirada de: SCHWARTZ, Frederic J. “Commodity 
Signs: Peter Behrens, the AEG, and the Trademark”. Journal of Design History, Oxford, v. 9, n. 3, p. 165, 1996. 
 
O desenho nesse cartaz leva o objeto anunciado para o anúncio. Vemos apenas a 
lâmpada e a marca do fabricante, nem slogan e nem frases para convencer os clientes a 
comprarem aparecem. Isso foi uma prática comum nas peças publicitárias de lâmpadas 
elétricas. A figura 57 trouxe anúncios que fizeram parte dessa estratégia, “na qual o tipo era 
reduzido a desenhos lineares frequentemente idênticos da base de parafuso, do filamento e do 
bulbo de vidro pontiagudo. O nome da marca registrada transversalmente ao filamento ou ao 
campo de composição é a única variação significativa”183 (SCHWARTZ, 1996: 165). Esse 
                                                 
 
183 “in which the type was reduced to often identical line drawings of the same screw base, filament, and pointed 
glass housing. The trademark name across the filament or field is the only significant variation”. 
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gesto de se trazer o objeto para a publicidade destacava o produto industrial e estabelecia uma 
associação direta entre a mercadoria e o fabricante. A identificação da marca registrada era 
estabelecida assim por esse viés (SCHWARTZ, 1996: 164). 
No caso da lâmpada Osram, a palavra que nomeia a marca foi inventada pelo seu 
fabricante, Auergesellschaft, para designar precisamente esse objeto. Era o único significado 
possível para ser atribuído a esse significante (SCHWARTZ, 1996: 170). Os designers 
partidários dessa tendência concentravam suas peças publicitárias em desenhos esquemáticos e 
palavras que identificassem a marca. Tratava-se de uma contraposição à verborragia presente 
nas tendências hegemônicas do design e da publicidade em território falante de língua alemã na 
virada do século XIX para o XX (SCHWARTZ, 1996: 165-166).   
Contudo, os marcos legais para o registro de marcas e a prática publicitária na Alemanha 
atravancavam essa identificação direta do objeto anunciado com a peça que lhe anunciava. Essa 
legislação específica, criada em 1876 e que passou por uma revisão em 1894 (SCHWARTZ, 
1996: 171), impedia a presença de, por exemplo, o desenho de uma lâmpada elétrica em um 
anúncio publicitário (SCHWARTZ, 1996: 173). Essa associação era desejável por artistas que 
trabalharam com a indústria com o propósito de elaborar propagandas que relacionassem a 
mercadoria à marca. Nesse sentido, Behrens condensava aspectos fundamentais dessa intenção 
(SCHWARTZ, 1996: 173).   
O impedimento desta associação direta entre o produto e a marca causou escolhas de 
repertório visual como pode ser visto em certa capa para um folheto da AEG (Allgemeine 
Elektricitäts-Gesellschaft (figura 58), companhia alemã de energia elétrica que contratou 
Behrens em 1907 para projetar edifícios e objetos de comunicação visual184. Na imagem, o 
designer Lucian Bernhard (1883-1972) traz o desenho da lâmpada da série Flammecolampen 
em primeiro plano, marcada com os nuances dos contrastes de luz e sombra. As associações da 
peça à marca do fabricante ficam por conta da alusão, em segundo plano, ao galpão de turbinas 
edificado por Behrens para a AEG entre 1908 e 1909, cuja luz interna é posta em evidência. O 
logotipo hexagonal, também de autoria de Behrens, e o nome da lâmpada propriamente referida 
contribuem ainda para essa identificação (SCHWARTZ, 1996: 173).    
 
                                                 
 
184 Cf. SCHWARTZ, Frederic J. “Commodity Signs: Peter Behrens, the AEG, and the Trademark”. Journal of 




Figura 58 – BERNHARD, Lucian. Capa para brochura de AEG. 1913. Imagem retirada de: 
<https://c1.staticflickr.com/6/5520/14212736170_e540571946_b.jpg>. Acesso em: 18 out. 2017. 
 
Na publicidade, Behrens defendia que as peças publicitárias estabelecessem um vínculo 
direto entre o fabricante e a mercadoria comercializada. Essa defesa integrou a justificativa da 
presença do objeto anunciado no anúncio. Pode se compreender que se tratasse de uma crença 
na exposição da constituição e do funcionamento material dos objetos industriais, de forma 
semelhante ao que tem sido visto nesta dissertação com relação às artes no modernismo em 
Berlim nos anos 1920 (SCHWARTZ, 1996: 166-167).  
No design, na arquitetura e no cinema, os artistas que produziam imagens para 
circulação em massa fizeram uma passagem da apresentação dos materiais para a materialidade 
na recepção do público, assim como pode ser visto no segundo capítulo. Walter Benjamin fez 
parte desse panorama cultural e intelectual, aproximando-se à defesa de Behrens da exposição 
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da fabricação na mercadoria, ao ressaltar que a mercadoria deveria apelar à “sensação do 
consumidor de construção, de técnica”185 (SCHWARTZ, 1996: 179).  
Dessa forma, encontra-se em Behrens um referencial para sua contemporaneidade. Pois, 
no início do século XX no ambiente falante de língua alemã, seus discursos e suas práticas 
discursivas mostravam “um modelo da relação entre ‘arte e indústria’ – ou melhor da relação 
entre forma visual e uma economia moderna”186 (SCHWARTZ, 1996: 153). O papel e o legado 
desse arquiteto, nomeadamente, o interesse artístico pelas características materiais dos objetos 
de circulação em massa, é fundamental para compreender o moderno na iluminação elétrica em 
Berlim nos anos 1920.  
 
6.2 Industrialização e modernidade 
 
As artes industriais, como visto nesta dissertação, estavam presentes de algum modo na 
reavaliação do moderno desempenhada por Benjamin. Sua leitura da obra A Indústria Artística 
Tardo-Romana de Alois Riegl foi orientada pela reavaliação de um período compreendido 
como decadência de um paradigma. Ainda nesse processo de reexame, Riegl, na “Introdução” 
de A Indústria Artística Tardo-Romana, comentou também sobre como as artes aplicadas 
(Kunstgewerbe) haviam sido deixadas de lado por parte da análise da historiografia de objetos 
de arte antiga até então (RIEGL, 1901: 11). Assim, outra recuperação também foi 
desempenhada. 
Em Berlim no início do século XX, com Behrens, houve certa valorização da presença 
do elemento industrial na produção artística. De acordo com ele, “‘as grandes conquistas 
técnicas de nosso tempo’ deveriam conduzir ‘propriamente à expressão de uma arte elevada 
madura’”187 (HÜTER, 1988: 242). Essa relação positiva da arte com a indústria parece ter 
pavimentado o caminho para as práticas discursivas que expuseram uma simbiose entre ambos 
os campos na iluminação elétrica em Berlim no final dos anos 1920. 
Entre 13 e 16 de outubro de 1928, essa metrópole se iluminou em um evento chamado 
“Berlim em Luz” (Berlin im Licht). Na ocasião, o público pode acompanhar desde árvores 
decoradas com lâmpadas no centro da cidade (em Unter den Linden) até sobrevoos especiais 
                                                 
 
185 “consumer’s sense of construction, of technique”. 
186  “a model of the relation of ‘art and industry’ – or, better, of the relation of visual form to a modern economy”. 




operados pela Lufthansa para vista da cidade iluminada (WARD, 2001: 107). A organização 
foi feita “pela maior associação de varejo da cidade (Verein der Kaufleute und Industriellen 
[Associação dos Comerciantes e Industriais])”188 (WARD, 2001: 107) (grifo nosso).  
Para a “Berlim em Luz”, a companhia Osram elaborou uma estrutura envolvendo a 
Coluna da Vitória (Siegessäule) (figura 59). No adorno com mais de 20 metros de altura, a 
inscrição com o nome da semana apareceu no topo do prisma, sucedida pela data de realização 
logo abaixo e pela frase “Luz é vida” (Licht is Leben) na mais alta das nove bandas horizontais 
que delinearam a volumetria. A estrutura se manifestava na metrópole como uma massa de 
luminosidade elétrica, “admirada por um jornalista como uma ‘torre de fogo puro’”189 (WARD, 
2001: 107), conferindo ainda um brilho fragmentado às letras das inscrições. Assim, 
manifestava-se ao público tanto como volume luminoso quanto como letreiros no panorama 
metropolitano. 
   
 
Figura 59 – Estrutura realizada pela companhia Osram de lâmpada elétrica envolvendo a 
Siegessäule (Coluna da Vitória) na semana “Berlim em Luz”. Outubro de 1928. Imagem retirada de: 
                                                 
 
188 “by the city’s major retail association (Verein der Kaufleute und Industriellen)”. 
189 “admired by a journalist as a ‘tower of pure fire’”. 
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WARD, Janet. Weimar surfaces: urban visual culture in 1920s Germany. Los Angeles: University of California 
Press, 2001 (Coleção Weimar and now; v. 27), p. 109. 
 
Essa integração intencional da indústria ao espaço urbano berlinense estava em seu 
ápice no final dos anos 1920. As políticas culturais de Estado passaram a apoiar 
deliberadamente o emprego da energia elétrica nas fachadas dos edifícios. A compreensão 
concebia tais elementos nas construções “como um fator arquitetônico-industrial completo, 
uma parte reconhecida do todo”190 (WARD, 2001: 114). Portanto, a iluminação elétrica assumia 
seu papel na arquitetura e no urbanismo nos projetos e no panorama urbano. 
Desde o final do século XIX, a tecnologia elétrica ocupava o cerne de interesses, como 
pode ser visto, por exemplo, naquilo que foi mostrado na Exposição Industrial de Berlim em 
1896191. A companhia Siemens, fundamentalmente no que se refere à mobilidade urbana sobre 
trilhos, contribuiu também para a incorporação da eletricidade à capital alemã em 1879 
(HÜTER, 1988: 259). Apesar disso, foi a partir de Behrens que pode se perceber um 
compromisso concertado entre a fortuna técnica e as práticas discursivas da arquitetura em 
Berlim: 
 
Seria indiferente, ele dizia, se a concepção de trabalhos significativos decorresse da 
iniciativa de um arquiteto predisposto à prospecção técnica, de um engenheiro 
predisposto à sensibilidade rítmica artística, ou de um organizador precavido. O 
assunto principal seria que a ordem da disposição atual [zeitgemäßer Formgestaltung] 
fosse implementada e reconhecida192 (HÜTER, 1988: 245). 
 
A exploração dos materiais para a arquitetura e para o design, para a produção industrial de 
imagens que circularam em massa, encontrou em Behrens um modelo (SCHWARTZ, 1996: 
153).  
Walter Gropius, fundador da Bauhaus, foi um dos responsáveis pela passagem desses 
discursos para os anos 1920. Cabe mencionar que ele “trabalhou no escritório de Peter Behrens, 
primeiro grande arquiteto modernista da Alemanha”193 (WEITZ, 2007: 202). Gropius possuía 
um papel fundamental nessa tendência de preponderância do conhecimento construtivo para 
                                                 
 
190 “as a wholly architectural-industrial factor, a recognized part of the whole”. 
191 Cf. KILLEN, Andreas. Berlin electropolis: shock, nerves, and German modernity. Berkeley e Los Angeles: 
University of California Press, 2006, p. 18. 
192 “Es sei gleichgültig, sagte er, ob die Konzeption für bedeutungsvolle Werke aus der Initiative eines weitsichtig 
technisch veranlagten Architekten, eines rhythmisch empfindenden, künstlerisch veranlagten Ingenieurs oder 
eines weitsichtigen Organisators hervorgehe. Die Hauptsache sei, daß der Charakter zeitgemäßer Formgestaltung 
erkannt und durchgeführt werde”. 
193 “worked in the office of Peter Behrens, Germany’s first great modern architect”. 
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arquitetos e designers. Ele “[i]maginava o sistema fabril transportado para o canteiro de 
obras”194 (WEITZ, 2017: 198). 
Essa exploração construtiva e estética foi desenvolvida de maneiras variadas na 
Alemanha nos anos 1920. Erich Mendelsohn, além do aproveitamento já mencionado no 
segundo capítulo da luz elétrica e do vidro, realizou também experimentações com, por 
exemplo, as possibilidades oferecidas pelo uso e pelas combinações do concreto (WEITZ, 2007: 
188). Contudo, conforme foi alertado no terceiro capítulo desta dissertação, essa 
heterogeneidade do modernismo em território falante de língua alemã podia ser conflituosa e 
dissonante. 
Isso pode ser percebido na preocupação com a práxis no emprego de materiais no 
canteiro de obras expandida para uma atenção aos usos cotidianos e proveitos organizacionais 
dos espaços construídos.  
 
Ao formular uma teoria da arquitetura centrada ao redor da beleza taylorizada do 
mecânico, os arquitetos modernistas europeus (…) expuseram um lado da estética do 
manejo científico além dos aspectos técnicos e ideológicos. Seus zelosos apoiadores 
e detratores podem achar chocante – ou bizarro – que o manejo científico evocasse 
uma nova ordem estética195 (GUILLÉN, 1997: 708).  
 
Entre arquitetos falantes de língua alemã, pode se assinalar um choque provocado pelo 
confronto entre diretrizes enredadas pelo universo industrial. 
  Nos anos 1920, os embates se intensificaram. “Gropius advogava pelas máquinas e 
produção em massa”196 (WEITZ, 2007: 198). Porém, Mendelsohn divergia dele.  
 
Toda a conversa [de Gropius] sobre trabalho coletivo, padronização e produção em 
massa pareciam promover aqueles mesmos aspectos da modernidade que Mendelsohn 
mais temia, isto é, a criação de uma sociedade marcada por monotonia e dominada 
pelas massas invalidadas197 (WEITZ, 2007: 198-199).  
 
Outro embate a conceitos e propostas de Gropius acontecia com arquitetos 
conservadores com inclinações para pensamentos de pureza racial. Por exemplo, para arquitetos 
                                                 
 
194 “[e]nvisioned the factory sistem moved to the building site”. 
195 “While formulating a theory of architecture centered around the Taylorized beauty of the mechanical, the 
European modernist architects (…) exposed scientific management’s aesthetic side in addition to its technical and 
ideological aspects. Its most zealous supporters and detractors may find it startling – or bizarre – that scientific 
management evoked a new aesthetic order”. 
196 “Gropius advocated machines and mass production”. 
197  “All his talk of collective work, standardization, and mass production seemed to promote those very aspects 
of modernity that Mendelsohn feared most, namely, the creation of a society marked by monotony and dominated 
by the stultified masses”. 
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“como [Emil] Högg [1867-1954] e [Paul] Schultze-Naumburg [1869-1949], o projeto 
modernista era um pesadelo de ‘des-historização’ e empobrecimento espiritual”198 (WEITZ, 
2007: 201). Na modernização e na modernidade da Alemanha, tais confrontos eram frequentes. 
Em Metrópolis, essa ambiguidade da modernização e da industrialização foi explorada. 
Logo após a apresentação do título do filme (figuras 01 a 05), uma série de engrenagens, pistões 
e peças de máquinas é exibida (figuras 60 a 62). Esses quadros que se fundem precedem a uma 







Figuras 60, 61, 62 e 63 – Série de peças de máquinas e relógio de jornada de trabalho em Metrópolis. 
 
A síncope dessa sequência é interrompida por um apito que emite jatos de vapor branco-
acinzentado (figura 64). A isso se sucede a indicação por um título de troca de turno. Operários 
alcançam um pavimento subterrâneo por um elevador e prosseguem em marcha por uma metade 
de um túnel, avançando em direção à câmera que registra o filme, enquanto outros tomam o 
sentido oposto na outra parte (figura 65). 
                                                 
 






Figura 64 – Apito em Metrópolis. 
 
 
Figura 65 – Operários em marcha em Metrópolis. 
   
Apesar da alteração rítmica, a massa dos operários na cidade é apresentada ao espectador 
como uma sucessão do movimento das máquinas. Há uma sugestão que mostra esses atores na 




marcha disciplinada (...), em formação militar, a caminhar em passo lento, de cabeça 
baixa, iguais, anônimos, robotizados. Ausência de vida. O sistema das máquinas se 
prolonga no seu gesto mecânico, na disciplina dos elevadores, na configuração da 
cidade subterrânea que espelha, no regime de ocupação da cidade, o processo de 
desumanização. A abertura desenha tal cidade baixa como um mundo carcerário199 
(XAVIER, 2015: 341). 
  
O posicionamento da película de Fritz Lang nesses quadros traz um pessimismo contaminando 
a presença industrial. Existiu, nessa sequência, a sugestão de uma opressão nessas imagens. 
 Benjamin portou também esse temor em Berlim e na Alemanha nos anos 1920. Em 
certos textos, seu pensamento coteja com “o progresso considerado como destino, como 
desfecho fatal do desenvolvimento tecnológico sobre o qual se basearia a linha hegemônica da 
ciência e da historiografia modernas – é aquilo que perverteu os esforços da social-democracia 
alemã e desencadeou a sua catástrofe” (CASTEL, 2015: 279). Em 1933, Benjamin dissertou 
ainda sobre o empobrecimento causado pela corrida tecnológica na Alemanha nas décadas 
anteriores200.   
Sendo assim, reconhece-se nas relações entre arte e indústria em Berlim nos anos 1920 
uma teia complexa de valores e de conceitos. A tecnologia elétrica que proporcionou a 
realização técnica da iluminação urbana no processo de modernização estava sob a tensão dos 
discursos e das práticas discursivas do modernismo. A seguir, esboçaremos abordagens sobre 
os projetos do modernismo no sentido dessa associação entre teorias e produção de imagens em 
escala industrial para circulação em massa.  
 
6.3 Peter Behrens na elaboração da Industriekultur 
 
                                                 
 
199 Inclusive, alude-se a composição carcerária da cena reproduzida pela figura 62 à gravura do artista francês Paul 
Gustave Doré (1832-1883) para a Prisão de Newgate em um guia para a cidade de Londres realizado pelo jornalista 
britânico William Blanchard Jerrold (1826-1884) em 1872, cf. KLEIN, Norman M. The Vatican to Vegas: A 
History of Special Effects. New York: The New Press, 2004, p. 284. Essa imagem aparece nesta edição: 
JERROLD, Blanchard; DORÉ, Gustave. London: A pilgrimage. Introdução de Peter Ackroyd. 1 Ed. Londres: 
Anthem Press, 2005, p. 158. 
200 Cf. EILAND, Howard; JENNINGS, Michael W. Walter Benjamin: a critical life. Cambridge, Massachusetts 
(EUA): The Belknap Press of Harvard University Press, 2014, p. 186. 
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A incorporação de questões industriais e econômicas à produção artística em território 
falante de língua alemã encontrou em Behrens um paradigma. Os casos frutos de seu 
pensamento que trazemos aqui integraram uma tendência ampla no modernismo no início do 
século XX. Behrens estava integrado a um sistema de discursos e práticas discursivas de seu 
tempo. 
Ele contribuiu para a fundação do Deutscher Werkbund em 1907. A concretização da 
Bauhaus na República de Weimar, como comentamos na Introdução, resultou de um esforço 
de décadas anteriores na esfera das artes aplicadas. No âmbito das políticas de Estado, interesses 
econômico-políticos do regime imperial alemão de Guilherme II (1859-1941) levaram à 
fundação do Werkbund, no qual “se afiliaram industriais, artistas, arquitetos e agentes de 
políticas culturais”201 (PEHNT, 2006: 84).  
O Werkbund, se entendido como um encontro de intenções entre pensadores do 
moderno e práticas discursivas que lhes eram contemporâneas, revela uma visão de mundo. A 
área de impacto das teorias da arte na época se dilatava, uma vez que, “[n]o Werkbund, 
congregaram-se inteligência criativa e econômica”202 (PEHNT, 2006: 84). Tanto na prática 
como arquiteto e designer quanto em seu discurso, Behrens explicou objetos e objetivos dessa 
afiliação de profissionais. A esses seus esforços, “referiu-se o problema central do círculo do 
Werkbund antes de 1914: a vontade de superação do dualismo entre arte e técnica em uma 
expressão formal uniforme do tempo”203 (HÜTER, 1988: 245). 
A indústria possuía uma função fundamental para as imagens de circulação em massa 
no Werkbund. O designer Max Hertwig (1881-1975) tomou uma elevação de fachada da 
Fábrica Fagus, localizada na cidade alemã de Alfeld no Leine, para veiculação em material 
publicitário da firma (figura 66) (SCHWARTZ, 1996: 176-177). O complexo de edificações 
ganha desenho e forma em branco sobre o fundo negro. É possível se identificar vários 
componentes do panorama, tais como um galpão vazado, uma chaminé e a vegetação.  
 
                                                 
 
201 “schlossen sich Fabrikanten, Künstler, Architekten und Kulturpolitiker zusammen”. 
202 “[i]m Werkbund versammelte sich kreative und ökonomische Intelligenz”. 
203 “betrifft das zentrale Problem des Werkbundkreises vor 1914: die Überwindung des Dualismus von Kunst und 




Figura 66 – HERTWIG, Max. Imagem veiculada em material publicitário da Fábrica Fagus de 
Alfeld no Leine. C. 1911. Publicada em Der Industriebau, v. 4, 1913. Imagem retirada de: SCHWARTZ, 
Frederic J. “Commodity Signs: Peter Behrens, the AEG, and the Trademark”. Journal of Design History, 
Oxford, v. 9, n. 3, p. 178, 1996. 
 
Não obstante a horizontalidade oriente a imagem acima, a monumentalidade das figuras 
brancas integradas sobre o fundo negro pode nos recordar a estrutura realizada pela companhia 
Osram para a semana “Berlim em Luz” (figura 59). Em ambos os casos, a proeminência da 
presença industrial iluminada está associada à comunicação do fabricante com seu consumidor. 
Inclusive, a imagem de Hertwig (figura 66) “sacrifica a informação técnica da elevação pelo 
impacto imediato do anúncio, fazendo com que o componente representativo da função da 
fábrica seja caro”204 (SCHWARTZ, 1996: 177). Nesse caso, os pressupostos do desenho técnico 
são associados aos elementos da composição artístico-publicitária. Com isso, surgiu a sugestão 
de que a relação entre arte e indústria no Werkbund e em território falante de língua alemã nos 
anos 1920 possa ter efetuado um incremento de fatores de ambos os campos.  
Behrens concebia essa associação como o que se pode chamar de Industriekultur 
(cultura de indústria). O fruto dessa combinação estava em um conjunto que abrigava “os 
centros de produção, os edifícios administrativos, os produtos, a publicidade – também as 
habitações dos produtores”205 (HÜTER, 1988: 253). Sua contratação pela AEG mostrava uma 
afinidade peculiar da empresa com os pressupostos artísticos na indústria (HÜTER, 1988: 241). 
Walther Rathenau, um dos empresários da companhia e filho do fundador Emil Moritz 
Rathenau (1838-1915), era um dos defensores da função de Behrens na AEG como “conselheiro 
artístico”206 (HÜTER, 1988: 241). 
A excepcionalidade dessa empresa é fundamental para compreender a conexão entre 
arte e indústria na iluminação elétrica de Berlim nos anos 1920. Na AEG, “com moldagem 
                                                 
 
204  “sacrifices the technical information of the elevation for the immediate impact of advertising, making dear the 
representative component of the factory's function”. 
205 “den Produktionsstätten, den Verwaltungsgebäuden, den Produkten, der Werbung – auch die Wohnungen der 
Produzenten”. 
206 “küntlerischen Beirat”. 
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moderna, ela queria justificar proeminência tecnológica”207 (HÜTER. 1988: 241). Tratava-se 
de um compartilhamento entre um projeto do modernismo – encarnado pela Werkbund – e a 
modernização. 
Comentada no início deste capítulo, existia na Alemanha uma legislação que obstruía a 
identificação direta do fabricante no anúncio de seu produto. Isso estabelecia “uma cunha 
semântica entre a produção e o mercado de massa”208 (SCHWARTZ, 1996: 175). Com o 
Werkbund e a elaboração de uma Industriekultur vinculada, criou-se uma tensão nessa 
separação praticada pela publicidade (SCHWARTZ, 1996: 175). 
Além dos casos vinculados diretamente à escola Bauhaus, esses esforços do Werkbund 
parecem ter integrado práticas discursivas da arquitetura na República de Weimar. Na execução 
de uma obra de Bruno Taut, utilizou-se pela primeira vez “maquinaria pesada”209 (WEITZ, 
2007:179) e aplicaram-se estudos organizacionais ligados ao taylorismo (WEITZ, 2007:181). 
Já Mendelsohn defendia uma apropriação plena das possibilidades tecnológicas pelo arquiteto 
(WEITZ, 2007: 185-186). 
Na passagem para Riegl e sua Viena do final do século XIX que Benjamin pode nos 
oferecer pelo impacto de sua leitura de A Indústria Artística Tardo-Romana, encontram-se 
também políticas estatais que vincularam interesses de desenvolvimento da indústria pela arte. 
Isso pode ser percebido no conjunto de ações da coroa imperial austro-húngara que criou o 
Museu de Arte e Indústria de Viena. Na descentralização desse processo pelo território afora 
desse Estado, estava presente a intenção político-econômica de “‘despertar’ um certo sentido 
de indústria doméstica ao se edificar nas empresas locais que já estavam presentes aqui e ali em 
toda a monarquia”210 (RAHMAN, 2010: 04). Isso contribui também para compreender a 
atenção dedicada por Riegl à reavaliação das artes aplicadas (Kunstgewerbe) em A Indústria 
Artística Tardo-Romana, conforme já mencionamos no primeiro capítulo. Pode se implicar 
ainda em uma conexão entre seu papel dentro das políticas do Museu de Arte e Indústria de 
Viena, cujo acervo se caracterizava pela presença das artes aplicadas, e sua agenda como 
pensador no momento da escrita desta obra.  
                                                 
 
207 “[m]it moderner Formgebung wollte sie technologischen Vorsprung beweisen”. 
208 “a semantic wedge between production and the mass market”. 
209 “heavy machinery”. 
210 “to ‘awaken’ a certain sense of household industry by building on the local enterprises that were already present 
here and there across the monarchy”. 
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Do ponto de vista terminológico, é elucidativo o uso da palavra Kunstgewerbe (que 
traduzimos como “artes aplicadas”) por Riegl em A Indústria Artística Tardo-Romana. Ainda 
que, na obra, o termo se vincule à indústria artística (Kunstindustrie) do período tardio do 
Império Romano, tratava-se de um conceito corrente no final do século XIX na língua alemã. 
Ele é anterior ao emprego do termo “design”, que foi importado do inglês somente após a 
Primeira Guerra Mundial (AYNSLEY apud RAHMAN, 2010: vi).  Kunstgewerbe é uma 
palavra que esteve presente no léxico do expediente das artes e da indústria no Império Austro-
Húngaro nesses anos, podendo  
 
também ser traduzida em inglês como ‘industrial arts’ [em português, ‘artes 
industriais’], uma interpretação que implica não apenas no artesanal, mas também na 
valência econômica que era tão central para esse empreendimento no momento em 
que as autoridades habsburgas a imaginaram211 (RAHMAN, 2010: vi).  
 
 
Já na Alemanha em 1907, o estatuto de fundação do Werkbund se vale de um adjetivo 
parcialmente cognato da aglutinação que forma a palavra Kunstgewerbe (Kunst-gewerbe) para 
definir seu propósito de modo aparentemente próximo às iniciativas austríacas de décadas 
passadas. O documento estabelece como objetivo, o “aprimoramento do trabalho industrial 
[gewerblichen Arbeit] em interação entre arte, indústria e ofício manual através da educação, 
da propaganda e das respostas definidas às respectivas perguntas”212 (apud PEHNT, 2006: 84). 
Essa aparição do adjetivo gewerblich no começo do século XX, após tomarmos conhecimento 
do peso do termo Kunstgewerbe na língua alemã no final do XIX, é eloquente para nós por 
sugerir a retomada de sentidos antecedentes para se analisar as artes aplicadas, ou melhor, as 
artes industriais, em Berlim nos anos 1920. A Kunstindustrie de Behrens pode ser abrigada 
também dentro desse campo semântico. 
 Existiram vínculos entre práticas nas artes industriais e arquitetura em Weimar e nas 
décadas anteriores. Na iluminação elétrica em Berlim, a modernidade atingiu um ponto 
paradigmático por condensar conceitos, teorias e projetos do moderno gestados anteriormente. 
Outra peça produzida para a companhia Osram (figura 67), que mostra a Torre de Rádio de 
Berlim213, é novamente exemplar nesse sentido. Nela, a estrutura treliçada de aço e a alusão à 
                                                 
 
211 “also be rendered in English as ‘industrial arts,’ a gloss that implies not only the artisanal but also the economic 
valence that was so central to this enterprise as Habsburg authorities imagined it”. 
212 “Veredelung der gewerblichen Arbeit im Zusammenwirken von Kunst, Industrie und Handwerk durch 
Erziehung, Propaganda und geschlossene Stellungnahme zu einschlägigen Fragen”. 
213 Cf. WARD, Janet. Weimar surfaces: urban visual culture in 1920s Germany. Los Angeles: University of 
California Press, 2001 (Coleção Weimar and now; v. 27), p. 107. 
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paisagem da metrópole ao fundo em uma imagem são sugeridas pela pontuação de intensidades 
diferentes na escala tonal da cor cinza. O nome da Osram é escrito logo acima de forma que 
recorda o brilho incandescente de um letreiro luminoso e, logo abaixo, o mesmo ocorre com a 
palavra “iluminação” (Illumination). 
 
 
 Figura 67 – Pôster da companhia Osram em Berlim. 1929. Imagem retirada de: WARD, Janet. Weimar 
surfaces: urban visual culture in 1920s Germany. Los Angeles: University of California Press, 2001 (Coleção 
Weimar and now; v. 27), p. 108. 
 
Uma sequência de seis silhuetas de lâmpadas está impressa no pôster. Elas estão 
alinhadas verticalmente à esquerda e sugerem um bulbo de vidro que ganha luz paulatinamente 
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debaixo para cima, em uma intermitência semelhante às janelas que se acendem nos quadros 
iniciais do Quinto Ato de Berlim, Sinfonia da Metrópole (figuras 52 e 53). A dicotomia entre 
escuridão e luminosidade vista na figura 24 apareceu aqui reforçada, com a predominância das 
porções sombrias, assim como se encontrou na visualidade do Expressionismo naquilo que foi 
comentado no segundo capítulo. A peça reproduzida pela figura 67 parece novamente evocar 
uma modernidade ambígua em Berlim nos anos 1920, que celebrou a modernização com receio.   
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7 CONSIDERAÇÕES FINAIS 
 
No decorrer dos capítulos, a peça publicitária da companhia Osram de energia elétrica 
(figura 24) funcionou como um mote para a elaboração das hipóteses. O encadeamento delas 
teve o objetivo de elaborar uma proposta de uma metateoria para se compreender o moderno 
na iluminação elétrica em Berlim nos anos 1920. Associaram-se o florescimento de luminosos, 
de arquiteturas de luz e do cinema nas atividades industriais e comerciais da metade final da 
década às crises que instituíram a República de Weimar.  
Por causa disso, o trânsito fundamental que caracterizou esta pesquisa foi a recuperação 
de objetos e programas artísticos outrora concebidos como decadência de modelos. 
Compreender o moderno na iluminação elétrica em Berlim nos anos 1920 reivindica essa 
retomada, porque, por mais que se tratasse de um período de pico de produção de letreiros 
luminosos, que foram resultados de uma estabilização econômica relativa, a República de 
Weimar se originou em um período de derrocada. Ou seja, houve um componente de ruína 
premente na modernidade berlinense.  
Essa reavaliação da “decadência” foi operada pela leitura de Walter Benjamin em 
Origem do Drama Barroco Alemão da obra A Indústria Artística Tardo-Romana de Alois Riegl. 
Em Riegl, o período tardio do Império Romano, até então entendido como uma “barbarização” 
do modelo clássico da Antiguidade, foi alvo de atenção. Benjamin destacou essa reavaliação da 
historiografia da arte em território falante de língua alemã no final do século XIX, condensada 
em A Indústria Artística Tardo-Romana, para propor uma valorização da alegoria barroca, 
compreendida pela filosofia até então como detrimento com relação ao símbolo.  
Riegl tratou do período entendido como deterioração do paradigma da arte clássica, que 
estava presente por sua vez no princípio da Idade Moderna com o Renascimento. Benjamin 
tomou a reavaliação do Barroco, entendido antes como a decadência do Renascimento, e 
impulsionou a Idade Moderna para o modernismo e as vanguardas no início do século XX. Por 
meio dessa leitura desempenhada por Benjamin, levou-se o moderno de programas artísticos 
passados para a modernidade em Berlim nos anos 1920. 
Para tanto, Benjamin desdobrou o conceito de volição artística (Kunstwollen) de Riegl 
para reconhecer uma visão de mundo (Weltanschauung) respectiva das artes colocadas como 
ruína. Esse vínculo entre arte e sociedade, no reexame de programas artísticos tidos como 
decadentes, tornou-se um componente fundamental para a modernidade em Berlim nos anos 
1920. Tratava-se de uma imbricação sugerida entre historiografia e teoria da arte que conectou 
os discursos de pensadores às práticas discursivas de seus ambientes. Consequentemente, 
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insistiu-se nesta dissertação no canal entre a metrópole de Berlim nos anos 1920, quando 
Benjamin a tematizava e criticava, e a cidade de Viena à época de Riegl, no final do século 
XIX.  
Além desse canal, fatores importados dos Estados Unidos – região que entrou nas 
fronteiras do Ocidente na Idade Moderna – trouxeram outras contribuições para a modernidade 
berlinense. Isso aconteceu por meio de correspondências entre a capital alemã e a cultura 
produzida em cidades como Chicago e Nova York na virada do século XIX para o XX. A 
exploração de materiais industriais fabricados no processo de modernização esteve nessas 
relações. Nessa experimentação de arquitetos, designers e cineastas, a iluminação elétrica e a 
luz fizeram a passagem dos materiais dos edifícios, das peças publicitárias e das exibições de 
filmes para a materialidade sensorial do público. 
Com essa circunscrição da materialidade luminosa emitida por objetos de circulação em 
massa nas noites nas ruas e nas salas de cinema berlinenses, analisou-se o objeto abstrato da 
pesquisa desenvolvida nesta dissertação. A luz elétrica oferecia um contato tátil ao público, 
levando os materiais da modernidade para a materialidade de sua recepção. Assim, a 
experiência moderna encontrou uma plenitude da estabilidade econômica e da euforia dos 
letreiros luminosos em Berlim na segunda metade dos anos 1920.  
Contudo, como se soube, o modernismo berlinense era também caracterizado por 
consternação, contradições e divergências. A escuridão ao fundo da febre de luminosidade 
nessa época mostrava uma metrópole marcada pelas crises que se sucederam ao término da 
Primeira Guerra Mundial. As luzes estavam mergulhadas nas zonas de cor preta da visualidade 
expressionista gestada desde o começo do século XX. 
Esse era o cenário sobre o qual Benjamin elaborara a avaliação da alegoria barroca. O 
impulsionamento desse conceito da Idade Moderna para o modernismo pelo pensador expunha 
uma relação entre seu desdobramento da Kunstwollen de Riegl e a Weltanschauung de Berlim 
nos primeiros anos da República de Weimar. Portanto, a modernidade provocada pela 
iluminação elétrica em suas manifestações publicitárias parece ter advindo do período de 
melancolia que caracterizou o começo da década de 1920 na Alemanha. 
Na alegoria barroca, para Benjamin, são as ruínas que dão vida ao todo. Em um programa 
artístico posto como decadente de outro, essa fragmentação toma o lugar da plenitude 
apresentada pela obra de arte finalizada. Entendendo Aby Warburg como aliado, Benjamin 




 A passagem do Barroco no panorama da Idade Moderna para a modernidade de Berlim 
nos anos 1920, vale reiterar, foi o trânsito fundamental desta dissertação. Mas também, no 
campo intelectual da República de Weimar, notou-se uma articulação em território falante de 
língua alemã que trouxera uma relação crítica com o passado. A presença de estilos 
arquitetônicos no repertório intelectual do historicismo mostrou isso. Da mesma maneira, a 
questão da herança do Classicismo de Weimar mapeou conceitos marcantes do tratamento do 
moderno em Berlim no começo do século XX. 
Finalmente, a recuperação de Riegl em A Indústria Artística Tardo-Romana de objetos 
artísticos compreendidos como decadentes colocou em destaque ao mesmo tempo produtos de 
artes aplicadas, analisados com consideração atenta em sua obra. A isso se agregou seu papel 
no contexto das políticas de Estado do Império Austro-Húngaro. As artes industriais 
(Kunstgewerbe) passaram a ser vistas com relevância dentro dos projetos político-econômicos 
da monarquia.  
Benjamin, por sua vez, dedicou parte de sua trajetória intelectual à análise de produtos 
industriais. A ambiguidade característica na consideração de sua obra sobre a mercadoria no 
capitalismo mostrou as tensões existentes entre industrialização e modernismo. O 
reconhecimento desses embates é eloquente para expor que, no processo de modernização 
ocorrido em Berlim no começo do século XX, havia apatia e pessimismo.    
Por outro lado, no modernismo, Peter Behrens foi um dos responsáveis pelo 
reconhecimento de valorização das artes industriais. Além disso, ele contribuiu para a 
elaboração de um modelo de relação entre arte e indústria em território falante de língua alemã 
nas primeiras décadas do século XX. Sua prática discursiva na AEG combinou visualidade e 
economia. Inserindo a arte na indústria, elaborou o que conhecemos pelo nome de cultura de 
indústria (Industriekultur), conceito que foi adotado por arquitetos e designers do Werkbund. 
Nessa simbiose, Behrens ressaltou a constituição técnica do objeto industrial. A partir 
disso, facilitou o caminho para as experimentações referentes à iluminação elétrica em Berlim 
nos anos 1920 nos debates da escola Bauhaus, principalmente. A materialidade luminosa 
percebida nas ruas e nas salas de cinema, logo, percorreram um caminho pavimentado pela 
Kunstgewerbe austríaca do final do século XIX e a Industriekultur alemã.  
Esse foi o caminho percorrido pelos capítulos desta dissertação. É uma trajetória que pode 
levar a uma análise da peça publicitária da lâmpada elétrica da companhia Osram reproduzida 
pela figura 24 dentro das contradições que caracterizaram a modernidade berlinense. Na 
luminosidade da eletricidade em Berlim no final dos anos 1920, discursos e práticas discursivas 
do moderno estavam em jogo. Havia certo ímpeto de modernização, da adoção da produção 
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artística modernista pela indústria. A estabilidade econômica nessa segunda metade da década 
concentrou correntes artísticas e intelectuais da modernidade. 
Por outro lado, essa modernidade era caracterizada por constrastes e divergências dos 
projetos modernistas. A melancolia da industrialização no processo de massificação e de 
transformação maquínica do indivíduo no capitalismo indica parte dessas tensões com a 
modernização. Ao mesmo tempo, a euforia com os luminosos na Alemanha recebia cores de 
ruína do Expressionismo e dos anos de crise após a Primeira Guerra Mundial.    
Esses programas teóricos na cultura no nascimento trágico da República de Weimar 
formam o sentido da modernização e do progresso tecnológico materializados pela iluminação 
elétrica em Berlim nos anos 1920. Por isso, foi fundamental compreender a leitura de Benjamin 
de A Indústria Artística Tardo-Romana a partir de uma interpretação de Origem do Drama 
Barroco Alemão. Porque o impulso da “decadência” da Idade Moderna efetuado pelo pensador 
para a modernidade na metrópole alemã nessa década promoveu a metateoria de associação de 
casos trazidas nesta dissertação. Somente após esse princípio adverso que se pode pensar na 
modernidade em Weimar. Passado esse processo, chegou-se a uma estabilidade frágil, ainda 
que frutífera, no final do decênio. Portanto, quando se atingiu o auge da ativade de letreiros 
luminosos e de cinemas, a materialidade da luz elétrica revelou consigo características 
relevantes do moderno em território falante de língua alemã. Fatores cuja ambiguidade expôs 
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